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Trésor de Saint-Mare, à Venise : — Encadrement d’une reliure de la Renaissance, 
garnie d’émaux byzantins; Vase en granit gris, à la légende du roi Artaxerxés; 
Vase antique en cristal de roche; Vase antique ou oriental en sardonyx. 


Vase en verre émaillé monté en orfèvrerie (Trésor de Saint- “Mare, : à Venise), eau-forte 
de M. Henry Guérard; gravure tirée hors texte. 


Monuments de sculpture antique au British Museum : — Bas-relief du tombeau des 
Harpies, en tête de page; Tambour de colonne sculptée (Artémision d’Ephése) ; 
Combat de Grecs et d’Amazones, Lion et Fragment du quadrige de Pythios 
(Mausolée d’Halicarnasse); Eros sur un canard, vase en terre vernissée; Tête en 
bronze de Lybien (Cyrène); Aphrodite détachant sa sandale, statuette grecque en 
bronze; Fragments de briques émaillées, en cul-de-lampe. 


Dessins de Gustave Guillaumet reproduits en fac-similé : — Femme battant son linge 
(Rivière d'El-Kantara); Les Femmes d’El-Kantara à la rivière; Habitation saha- 
rienne; Les Laveuses de la rivière d'El-Kantara (pastel); Rochers des Chiens à 
Laghouat; Cardeuse de laine (Biskra) ; Motif d’ornementation arabe en cul-de-lampe. 


Le Père Didon, dessin original de Ferdinand Gaillard; héliogravure de M. Dujardin 
tirée hors texte. 


Bande de page et Lettre A dessinées par Hans Holbein le jeune. 

Peintures du Musée de Berlin : — La Paque, par Thierry Bouts; Portrait de Georges 
Gisze, par Hans Holbein le jeune; Portrait de Charles-Quint, par Christophe 
Amberger. 


Portrait de Jérôme Holzschuher, par Albert Dürer (Musée de Berlin); héliogravure 
tirée hors texte. 
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La gravure LE PERE DIDON doit étre placée ala page 224 de la 
livraison de mars 1887. 
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LE 


TRESOR DE SAINT-MARC 


A VENISE 


(PREMIER ARTICLE.) 


Parmi les trésors d’églises que nous a lais- 
sés le moyen age, il n’en est pas qui soit moins 
connu et qui cependant mérite plus de l’étre que 
le Trésor de Saint-Marc, à Venise. C’est la un 
fait assez bizarre; car s’il est une ville que les 
étrangers visitent en Italie, de préférence même 

. à Florence, à Rome ou à Naples, c’est Venise. 
C’est une de celles qui par leur originalité, leur 
aspect unique au monde ont su conquérir les ar- 
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égaré en Europe un endroit célèbre que doit visiter tout voyageur 
en Italie. Et cependant, qui peut se flatter de connaître Venise à fond? 
Malgré toutes les publications dont il a été l'objet dans ces derniers 
temps, l’art vénitien est encore bien ignoré; et, pourtant, rien 
de plus curieux à étudier que cette ville où se sont tour à tour 
exercées, au point de vue de l’art, les influences les plus diverses, 
depuis l'art persan et l’art byzantin, jusqu'à l'art florentin et l’art 
allemand. Toutes les civilisations ont passé à Venise et y ont laissé 
des traces. Celui qui entreprendrait de déméler ces origines mul- 
tiples, de classer les monuments qu'elles ont fait naître et de les 
remettre dans leur vrai jour, accomplirait un travail fécond en 
enseignements et d’une utilité pratique incontestable. En attendant 
que cet archéologue courageux et éclairé se rencontre, je voudrais 
accomplir une tâche plus modeste : faire connaître, en m’aidant d'une 
nouvelle publication, une part du patrimoine artistique de Venise, 
l'une des moins explorées assurément. 

Les trésors de Cologne, de Trèves, d’Aix-la-Chapelle, de Limbourg, 
de Vienne, de Gran, de Conques, de Sens, de Monza, pour ne nommer 
que les principaux, — j'en passe et des meilleurs, — ont tous fait 
l’objet, dans ce siècle-ci, de publications intégrales ou partielles; 
elles ont mis au jour de véritables merveilles qui, il y a cent ans, 
n'étaient guère connues que de quelques érudits. Le Trésor de Saint- 
Marc, moins heureux, a attendu plus longtemps que les autres, mais 
à vrai dire il n’a rien perdu pour attendre. Un livre publié au 
xvue siècle, en 1617, et à un point de vue très exclusif, le Trattato 
delle santissime reliquie de Thiepolo ‘, une publication in-folio du 
xvine siècle sur la basilique de Saint-Marc ?, quelques dissertations, 
introuvables pour la plupart en France, quelques passages dans des 
guides tels que celui de Sansovino ?, voilà à peu près tout ce qui 
existait, quand parut dans les Annales archéologiques de Didron, le 
travail de Julien Durand sur le Trésor de Saint-Marc *. Je fais 


1. Thiepolo (G.), Trattato delle santissime reliquie ultimamente ritrovate nel 
santuario della chiesa di San-Marco. Venise, Pinelli, 4647. 

2. L’Augusta ducale Basilica dell evangelista San-Marco... colle notizie del suo 
innalzamento, sua architettura, mosaici, reliquie e preciositd... con tavole incise da 
Vizentini. Venise, Zatta, 1761, in-folio. 

3. J. Sansovino, Venezia cillà nobilissima e singolare descritta in XIV libri. 
Venise, 1518, in-4°. — La 4 édition (1663, in-4°) contient des additions de Marti- 
gnoni et de Stringa. 

4. Annales archéologiques, t. XX (1860), p. 164, 208, 251, 307; XXI (1861), p. 94 
336; XXII (1862), p. 21. : 
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toutefois une exception pour l’une des principales pièces du Trésor, 
la célèbre Pala d’Oro, qui a été publiée et décrite à plusieurs reprises ', 
notamment lors de sa dernière restauration en 1847 ?, et par Labarte 
dans son Histoire des Arts industriels *. 

La nomenclature des pièces du Trésor donnée dans un ouvrage 
publié à Venise en 1847, ne peut passer pour une description; elle a 
parfois la sécheresse d’un inventaire, et d’ailleurs, bien des opinions 
qui y sont émises sont très discutables *. C'est done à un Français, à 
Julien Durand, que revient l'honneur d'avoir fait le premier connaître 
dans son ensemble le Trésor de Saint-Marc; je citerai souvent son 
ouvrage, et s'il m'arrive de le contredire parfois, je n'aurai garde 
d'oublier ce que je lui dois; aussi bien n'est-il pas toujours facile de 
travailler dans les trésors d'église, où le jour fait souvent défaut et 
le temps aussi, mesuré qu’il vous est avec la plus rare économie par 
quelque custode plus ou moins aimable. A Venise en particulier, le 
Trésor est encore aujourd’hui installé dans des conditions déplorables ; 
c'était encore bien pis quand Durand écrivit son étude; et ceux-là 
seuls pourront comprendre ce qu’elle a dû lui coûter de patience, 
voire même de machiavélisme, qui sont passés par le mème chemin. 
S'il s’est parfois trompé, je n’ai pas le courage de lui en faire un 
reproche. Décrire des œuvrés d’art, en lire les inscriptions, en 
déterminer la date, dans une salle où l’on ne voit pas clair, c’est un 
travail très chanceux et où les occasions d'erreurs ne manquent pas. 

La basilique de Saint-Marc a maintenant sa monographie com- 
plète et aussi splendide qu’on pouvait la rêver”; vues générales, 
mosaïques, pavages, détails d'architecture et de sculptures, tout a été 
reproduit avec un soin et une exactitude qui fait le plus grand 
honneur au goût de l'éditeur Ongania; on peut dire que si le monu- 
ment qui constitue l’une des gloires de Venise venait à périr, il 


1, Par exemple dans le premier volume de l'ouvrage intitulé le Fabbriche pits 
cospicue di Venezia, Venise, 1815-1820, 2 vol. in-folio. 

2, G. Bellomo, La Pala doro dell’ I. R. patriarcale basilica di San-Marco, 
Venise, 1847, in-4° avec planche. 

3. Publiée de 1864 à 1866; — 2 édition, 1875, in-4°, tome If. — Labarte 
avait déjà publié ce monument en 1856 dans ses Recherches sui la peinture en 
émail dans l'antiquité et au moyen âge; le même aüteur a donné également la 
description de quelques pièces byzantines du Trésor de Saint-Marc. 

4. Venezia e le sue Lagune, Venise, 1847, 2 vol. in-4. La description du Trésot 
de Saint-Marc se trouve au t. II, 2° partie, p. 68 à 89. 

5. La Basilica di San-Marco in Venezia, Venise, Ongania, 1878-1886, grand 


in-folio. 
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serait matériellement possible de le reconstituer. I] faut espérer que 
le volume de texte dû à la plume de M. C. Boito sera à la hauteur des 
planches; le volume de textes historiques relatifs à Saint-Marc, qui 
vient de paraitre‘, constitue une excellente préparation pour étudier 
la construction du monument, en fixer la date, en retracer les 
remaniements et les vicissitudes; toutes choses sur lesquelles les 
archéologues ne sont point d'accord et discutent depuis longtemps 
sans parvenir à formuler un jugement absolument motivé. 

C’est donc là un travail d'ensemble sur Saint-Marc et cette œuvre 
n'aurait pas été complète si le Trésor n’y avait pas été compris. Aussi 
l'éditeur a-t-il tenu à faire pour cette partie de la basilique ce qu'il 
avait fait pour la basilique elle-même, et il n’y a pas de collection en 
Europe, sauf peut-être le trésor impérial de Vienne, qui ait été édité 
avec un aussi grand luxe de planches ?; les chromolithographies et 
les héliotypies donnent une idée très juste des objets dont quelques- 
uns étaient, à cause de leur couleur ou de la finesse de leur travail, 
très difficiles à reproduire; un volume de texte dû à un chanoine de 
la Marcienne, M Antonio Pasini, contiendra la description et 
l’histoire de chaque pièce, Vindication de son origine et, s’il se peut, 
sa date. En attendant que ce volume, pour lequel l’auteur a pu 
consulter toutes les archives de la basilique, voie le jour, je voudrais, 
à l’aide des planches et des dessins exécutés par la Gazelle ainsi que 
de mes observations personnelles, tracer ici un tableau abrégé du 
Trésor de Saint-Marc. C’est la une tache périlleuse à la veille de la 
publication d’un ouvrage dont l’auteur aura pu utiliser mille rensei- 
gnements tirés de documents ou d’inventaires que je n’ai pas à ma 
disposition; je tacherai cependant de m’en tirer de mon mieux. 
D'ailleurs, à mon avis, la plupart des objets qui composent ce trésor 
ne peuvent guère être éclairés par les documents, parce que parmi 
ces documents les plus importants n'existent plus aujourd’hui; c'est 
donc les objets eux-mêmes qu’il faut interroger, pour connaître Jeur 
histoire. Je demande au lecteur d’user d’indulgence pour mon travail ; 
Je crois qu'il y sera d’ailleurs très disposé par les illustrations qui 
accompagnent ma prose; contrairement à ce que dit le proverbe, le 
poisson fera passer la sauce : je n’en demande pas davantage et les 


1. Documents per la storia della basilica di San-Marco in Venezia dal nono secolo 
sino alla fine del decimo ottavo, dal’ archivio di Stato e dalla biblioteca Marciana. 
Venise, Ongania, 1886, in-4. 

2. Il Tesoro di San-Marco in Venezia, illustrato da Antonio Pasini, canonico 
della Marciana, 97 planches grand in-4° et un volume in-4 de texte. 
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lecteurs de la Gazette me sauront certainement gré d’avoir mis sous 
leurs yeux une série de vases et d'objets d’une aussi rare élégance 
de forme que ceux que renferme le Trésor de Saint-Marc. 


Suna 


VASE EN GRANIT GRIS, A LA LEGENDE DU ROI ARTAXERXES. 


(Trésor de Saint-Marc, à Venise.) 


jks 


Écrire d’une façon complète l’histoire du Trésor de Saint-Mare, ce 
serait faire l’histoire de la quatrième croisade ou, pour parler plus 
justement, l’histoire du trésor des empereurs byzantins, de leur amour 
des belles choses, de leur goût pour les reliques de tout ordre et du 
goût non moins grand des Occidentaux pour les corps saints et d’une 
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façon générale pour tout ce qui venait d'Orient, c’est-à-dire de loin. A 
beau mentir qui vient de loin, dit un proverbe que le vulgaire applique 
méchamment aux voyageurs. Au moyen age il était aussi vrai qu'au- 
jourd’hui et plus une chose venait de loin plus elle avait de chance 
d'être recherchée avidement. J’ai la conviction que pendant long- 
temps les Orientaux ont débité à nos trop naifs pèlerins, sous les noms 
les plus ronflants, les reliques les plus épouvantablement fausses. Ce 
genre de commerce, pratiqué du reste clandestinement, une fois admis, 
il faut avouer que la fraude était facile, car la crédulité des acheteurs 
n'avait pas de bornes et certaines listes de reliques données dans les 
récits de voyages en Orient témoignent d'une foi robuste, mais aussi 
d'une absence de sens commun absolue. Autant il faut étrerespectueux 
de convictions de tout point respectables, autant on a le droit de traiter 
comme elles le méritent les aberrations de pauvres ignorants qui à 
leur retour de Terre Sainte, seraient, s’ils l’avaient pu, rentrés chez 
eux chargés de tous les cailloux plus ou moins historiques de 
Palestine, sans en excepter la pierre de scandale. Comme l’a très bien 
dit un savant qui a fait de l’histoire des croisades et de la quatrième 
croisade en particulier une étude approfondie, « soit en raison de ce 
sentiment naturel qui donne un prix particulier à ce qui vient de 
loin, soit plutôt parce que l'Orient renfermait en abondance les 
reliques des saints les plus vénérés en Occident, celles des patrons 
des Églises latines les plus considérables, c'était l'Orient qui excitait 
sans cesse, depuis l’origine des croisades, les pieuses convoitises des 
clercs latins enflammés par des récits qui leur peignaient, sous les” 
plus vives couleurs, l’abandon entre les mains de schismatiques 
indifférents, de ces trésors religieux qu’ils auraient aimé à entourer 
chez eux de tant @hommages » ‘. Tout, d’ailleurs, concourait à 
augmenter la renommée de ces reliques d'Orient auxquelles se 
trouvait mêlée la légende du pèlerinage de Charlemagne à Jérusalem; 
et en transportant les souvenirs de la Passion à Constantinople, les 
empereurs byzantins avaient encore contribué à accroitre les con- 
voitises du clergé latin; la visite de la capitale de l’empire faisait 
partie du programme d’un pèlerinage en Orient et les événements de 
1204 permirent de mettre à exécution des projets dés longtemps 
caressés par bien des Occidentaux. On peut juger de l'influence que 
purent avoir sur les Croisés les récits des pèlerins émerveillés en 

1. CG Riant, les Dépouilles religieuses enlevées à Contantinople au x siècle 
par les Latins. Paris, 1875, in-8’, p. 9, 10 (Extrait des Mémoires de la Société des 
Antiq. de France, t. XXXVI). 


LL. 
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lisant la fausse lettre d’Alexis I* demandant des secours à Robert 
de Flandres; ce document supposé, destiné à servir des vues 
politiques et accompagné d’une liste de reliques, dont un grand 
nombre existaient encore lors de la quatrième croisade, est une 
véritable «invite» aux Latins à se ruer sur Constantinople ‘ ; et si nous 
nous rapprochons davantage de l’époque qui vit la dispersion de tous 
ces trésors, nous voyons, en 1200, Antoine, archevèque de Novgorod, 
comme S'il prévoyait un désastre prochain, dresser complaisamment 
une longue liste des curiosités de Constantinople où les reliques sont 
mélées aux objets simplement historiques ; il enumére avec le plus 
grand soin les reliques de la Passion ou décrit les vases d’or offerts 
par les Mages à l'Enfant Jésus; il parle du char d'argent de Constantin 
et de sainte Hélène; de la croix faite du bois de la vigne plantée par 
Noé, au pied de laquelle est placé le rameau d’olivier rapporté par la 
colombe ; des trompettes d’airain qui servirent à Josué pour faire 
crouler les murs de Jéricho et des cornes du bélier qu'Abraham 
sacrifia à la place de son fils Jacob ?. Sa liste, très longue, n’est 
pourtant pas complète et il oublie quelques-uns des objets les plus 
bizarres, par exemple ce dragon de Sigurd, roi de Norvège, prove- 
nant de l’église Saint-Pierre de Constantinople, qui fut adjugé à la 
ville de Bruges et que les Gantois finirent par enlever pour le 
percher sur le beffroi de leur hôtel de ville 3. 

Labarte a décrit dans un ouvrage spécial * l’ensemble du palais 
impérial de Contantinople, la splendeur de ses églises, les richesses 
de tout genre qui y étaient entassées ; si cette restitution ne peut 
présenter au point de vue de la topographie qu’une série d’hypothéses, 
le tableau n’en reste pas moins vrai dans son ensemble et la véracité 
des auteurs byzantins est attestée par les actes des conquérants de 
1204. Et « lorsque, à Venise, puis à Zara et à Corfou, s’agita dans les 
conseils des barons la question de détourner vers Contantinople 
l'immense effort dirigé primitivement contre l'Égypte, un argument 
qui fut de nature à entrainer l'adhésion des prélats admis à ces 
discussions, et ensuite aider ceux-ci à vaincre la résistance légitime 
de l’armée entière, dut être l'espoir de contempler, et peut-être de 


1. Voy. Alexii Comneni, Romanorum inperatoris, ad Robertum 1, Flandriæ 
comitem, epistola spuria, édit. Riant, Genève, 1879, in-8°. 

2, Ge Riant, Eruviae sacrae Constantinopolitanae, t. II, p. 218-230. 

3. Dehaisne, Histoire de l'art dans les Flandres..., p. 98. 

4. J. Labarte, Le Palais impérial de Contantinople et ses abords, Sainte-Sophie, le 
Forum Augustéon et U Hippodrome, tels qu'ils existaient au x° siecle. Paris, 1861, in-#. 
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s'approprier, au moins en partie, ces trésors religieux, si abondants 
que Baudoin I*" put dire d'eux, une fois la ville prise, que la Latinité 
tout entière n’en possédait pas autant » ”. 

On sait que les Croisés prirent deux fois Constantinople. La 
première fois ils n’y restèrent que quelques jours, juste le temps 
nécessaire pour brûler une partie de la ville et faire une rapide 
connaissance avec les trésors dont ils devaient s'emparer quelques 
mois plus tard. Entre le premier et le second siège, intervint un 
accord entre les Francs et les Vénitiens au sujet du partage des 
dépouilles ; naturellement, les Vénitiens, qui agissaient en créanciers 
peu scrupuleux, se firent la part du lion; et là comme dans toute 
l'expédition, les Francs ne furent qu’un instrument plus ou moins 
docile et ne reçurent qu’une rémunération dérisoire de leurs peines 
et de leurs fatigues; à fripon, fripon et demi, et l’on ne saurait 
s’apitoyer sur les mésaventures des Croisés ; ils eussent bien mieux 
fait de rester chez eux que d’aller jusqu’en Orient exécuter au profit 
d’un certain nombre de marchands une besogne, dont les effets 
déplorables pour le monde chrétien ne devaient pas tarder à se 
faire sentir. 

Le pillage proprement dit de Constantinople dura du 14 au 
16 avril 1204?; il fut affreux, et, à grand’peine, les chefs de l’armée 
purent protéger quelques-uns des sanctuaires les plus riches, 
notamment le Palais Impérial; Sainte-Sophie fut moins épargnée 
que tout autre église et littéralement dépouillée par ces sauvages. 
Il est probable que dans le premier moment un très grand nombre 
d'œuvres d’art périrent, car les voleurs durent s’attacher surtout 
à rechercher les métaux précieux et brisèrent les objets qu'ils 
recouvraient. Néanmoins ces excès prirent fin, grâce à des mesures 
énergiques et surtout par suite du couronnement de Baudouin I°; 
on dut rapporter les objets enlevés et les mettre en commun 
afin Wen faire un partage équitable. Combien ne revinrent pas, 
on peut facilement le supposer. Néanmoins de tout le butin remis 
aux mains des chefs, il fut fait deux parts égales, une moitié 
pour Venise, une moitié pour les Francs; et, après le couronnement 
de Baudouin, une part rentra au trésor impérial; en fin de compte, 
les Vénitiens eurent, officiellement, un quart et demi des dépouilles ; 


1. C® Riant, Des dépouilles religieuses, ete., p. 14. 

2. Pour tout ce récit consulter surtout l'excellent mémoire de M. Riant que j’ai 
déjà cité; c'est à ce livre, qui est le meilleur résumé de la question, que j’emprunte 
tous ces détails. 
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mais il faut compter aussi les objets qu’ils avaient pu s'approprier et 
ne pas rapporter a la masse commune; et aussi faire la part des 
déprédations personnelles du patriarche latin Tommaso Morosini, qui 
continua dignement l’œuvre commencée par ses compatriotes. D’ail- 
leurs le jour où le pillage irrégulier cessa, le vol recommenca, mais 
cette fois méthodiquement et sûrement et M. Riant a pu dire sans 
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VASE ANTIQUE EN CRISTAL DE ROCHE 
MONTE A LA RENAISSANCE EN OR ÉMAILLÉ. 


(Trésor de Saint-Marc, à Venise.) 


risquer d’être taxé d’exagération que ces déprédations se continuèrent 
pendant toute la durée de l’empire latin d'Orient. 

Si je m'étends si longuement sur cette prise de Constantinople 
en 1204, c’est qu’en réalité les neuf dixièmes du Trésor de Saint-Marc 
actuel n’ont pas d’autre source. Les Vénitiens, plus familiarisés que 
les Latins avec les habitudes des Grecs, plus habiles à lire les 
inscriptions écrites dans une langue qu’ils étaient à peu près seuls à 
comprendre et connaissant d’ailleurs les bons endroits, prirent 
certainement les meilleurs morceaux. L'ensemble, après l'incendie 
du Trésor de Saint-Marc en 1231, après des pertes de tout genre, est 
encore imposant ; il faut remarquer toutefois qu’il ne comprend que 
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des reliquaires et des vases : aucune étoffe n'y est conservée, aucune 
du moins que l’on puisse faire remonter à la quatrième croisade, et 
c’est surtout à l'incendie de 1231 qu’il faut sans doute attribuer cette 
lacune ; c’est aussi très probablement à la même cause que nous 
devons certaines modifications dans les montures d’orfevrerie : 
quelques pièces n’ont plus de monture; d’autres, en très grand 
nombre, en ont de vénitiennes du xr’ et du x1v° siècle. Endommagés 
sans doute par les flammes, ces vases ont dû subir bien des restau- 
rations. Ce sont ces transformations que j’étudierai en tachant de 
montrer que nous possédons ainsi une très grande quantité d’orfe- 
vrerie vénitienne qui ne le cède en beauté à rien de ce que nous a 
légué le moyen âge en France ou en Allemagne. 

L'étude du Trésor de Saint-Mare n’a pas un intérét exclusi- 
vement vénitien; c'est en examinant les pièces qui le composent, en 
s'aidant de quelques monuments encore existant et provenant aussi 
de Constantinople, tels que ceux qui sont à Halberstadt, que Von 
pourra se faire une idée de ce qu’étaient certains reliquaires con- 
servés autrefois en France, à Saint-Denis ou à la Sainte-Chapelle. 
Cette dernière église était, on le sait, particulièrement riche en 
objets byzantins ; ils avaient, en général, fait partie du lot attribué 
à l’empereur Baudouin. Le reliquaire de la Sainte-Couronne, le 
reliquaire du Saint-Clou, le Grand-Camée et le baton de chantre, 
ancien sceptre romain conservé aujourd’hui au cabinet des médailles 
de la Bibliothèque Nationale, n’ont pas une autre origine. C’est à 
l’aide de ces reliques insignes ou de ces objets d’art de premier 
ordre que l’empereur d'Orient battit littéralement monnaie pendant 
le xm? siècle. Notre pays qui avait largement contribué, ce que pour 
ma part je déplore, au désastre de 1204, fut alors largement récom- 
pensé et la liste des apports de Constantinople qui existaient encore 
en France au siècle dernier serait longue à dresser ‘. Plus heureux 
que nous, les Vénitiens ont su conserver un dépôt que son caractère 
historique, à défaut de son caractère religieux, aurait dû nous faire 
respecter et s’il nous est permis d'élever la voix contre les barbares, 
qui au commencement du xm° siècle mettaient fin d’une façon si 
inconsidérée au vieil empire romain, de quel terme devons-nous qua- 
lifier les vandales qui, ily a cent ans, dans un temps qui se prétendait 
éclairé, arrachaient violemment l’une des pages de notre histoire? 

Comme je l'ai déjà dit, nous ne possédons plus aujourd’hui la 


1. On trouvera un essai de reconstitution de cette-liste à la fin du mémoire de 
M. Riant, 


# 
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totalité des objets d’art qui furent apportés de Constantinople à 
Venise; on conçoit que depuis cette époque, l’incendie de 1231, le 
temps, l’incurie, les déprédations dont les plus récentes, il faut bien 
le dire à notre honte, datent de l'occupation française à la fin du 
siècle dernier, ont considérablement diminué-la part des Vénitiens. 
Toutefois, pendant longtemps de nouveaux objets ont dû être apportés 
au Trésor de différents côtés. Les Vénitiens ont toujours considéré 
Saint-Marc comme l'honneur, le véritable palladium de leur république 
et chaque fois qu'ils ont pu trouver soit une relique, soit un objet 
curieux, ils n’ont jamais manqué d’en orner le sanctuaire de leur 
patron; ils continuaient ainsi une tradition déjà longue qui remonte 
à l'apport du corps de saint Marc, volé à Alexandrie en 828, 
continuée au x1° et au xir° siècles par le transport des corps de 
saint Tarasius (1018), de saint Nicolas (1102), desaint Étienne (1110). 
Il s'ensuit qu'un certain nombre d'objets qui se trouvent maintenant 
au Trésor doivent provenir de dons postérieurs à 1204; nous le 
conjecturons sans qu'il soit souvent possible de l’affirmer; je ne 
parle bien entendu que d'objets anciens; car le Trésor possède une 
foule d’objets de la Renaissance dont l'origine n'est pas douteuse. 

Disposée dans deux salles, dont l’une est une chapelle et contient 
les reliquaires, cette collection d'objets d’art est d’un accès peu 
commode pour le public et pour les savants; il serait nécessaire, 
maintenant que la voilà publiée, qu'on la transportat ailleurs, au 
Palais Ducal par exemple, où elle serait plus à l’aise et dans un jour 
plus favorable. Je n’ose espérer que ce vœu sera entendu, tant est 
grande la force de la routine. Il serait aussi nécessaire que l’on fit une 
petite notice très sommaire donnant au visiteur des notions un peu 
moins fausses que l’insipide bavardage d’un custode ignorant. C'est 
ce que l’on a fait à Monza et tout le monde s’en trouve bien. 

Je ne suivrai point dans la description sommaire que j'entreprends 
l'ordre numérique des planches de l'ouvrage qui va être publié et 
auquel il m’arrivera souvent de renvoyer le lecteur ‘ ; jene m’astrein- 
drai pas non plus à parler de tous les objets, parce que cela m'entrai- 
nerait beaucoup trop loin; c’est une tâche dont M* Pasini s’acquittera 
en conscience. Je me propose d’étudier d’abord les objets antiques 
non pourvus de montures, les objets orientaux, persans ou arabes ; 
puis les objets byzantins; la Pala d’oro et les œuvres vénitiennes 


4. Je le cite sous le nom de Tesoro; quant au travail de Julien Durand, sauf 
exceptions, comme il a pris soin de numéroter ses descriptions, je renvoie simple- 


ment aux numéros. 
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du moyen âge et de la Renaissance, les étoffes, les tapisseries et les 
meubles, formeront un dernier chapitre. Voila de quoi m'occuper 
pendant d’assez longues pages; ce sont là des sujets qui ne sont peut- 
être pas très nouveaux, mais les objets que je mettrai sous les yeux 
du lecteur ne seront, je crois, pour personne ou presque personne de 
vieilles connaissances. 


LEE 


Il est difficile de parler du Trésor de Saint-Marc,sans dire un mot 
des célèbres chevaux de bronze qui surmontent la grande porte de la 
basilique. Ces quatre colosses constituent au point de vue de l’art la 
partie la plus précieuse des dépouilles de Constantinople. On les a crus 
longtemps de travail grec, maintenant on les croit de l’époque de 
Néron; quoi qu’il en soit, ils sont fort beaux et forment un ensemble 
unique au monde. Marino Sanudo, qui s’est fait l'écho de toutes les 
fables que ces belles sculptures antiques avaient fait naître, raconte 
que dans le transport de ces chevaux, qui ornaient l’hippodrome de 
Constantinople, l’un des pieds de derrière de l’un d’entre eux se 
rompit '. Domenico Morosini, sur la galère duquel ils étaient chargés, 
réclama comme une faveur le droit de garder ce pied. Et ce fragment 
de bronze se voyait encore au xv° siècle, placé sur une console, au 
coin de l’un des palais de la famille Tiepolo. Qui sait si ce pied n’existe 
pas encore aujourd’hui parmi les fragments de bronze antiques con- 
servés dans quelques musées? Pure curiosité, dira-t-on; mais comment 
n'être pas curieux de monuments qui ont exercé sur le développement 
de la Renaissance une telle influence? La statue de Marc-Aurèle de 
Rome, les colosses de Monte-Cavallo, le cavalier de bronze de Pavie, 
ce Regisole® détruit par les soldats français au siècle dernier, et les 
chevaux de Saint-Marc ont eu le rare privilège d’être étudiés par les 
plus grands artistes du xv° siècle; ils les ont dessinés, mesurés, étu- 
diés sous tous leurs aspects et c’est de cette étude que sont sortis des 
chefs-d’ceuvre tels que le Gattamelatta de Donatello ou le Colleone de 
Verrocchio. Voila de quoi excuser bien des fautes, je dirais presque 


1. Cité dans Riant, Exuviæ, etc., t. Il, p. 266. 

2. Une des seules représentations que nous possédions de ce dernier bronze se 
trouve au frontispice des Statuta civitatis Papie èt comitatus, imprimés à Pavie, 
per magistrum de Burgofranco, en 1505. 
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de quoi légitimer le pillage de 1204; sans s’en douter les Vénitiens du 
commencement du xi° siècle faisaient ce que nous avons fait plus 
tard en transportant les chevaux de Saint-Marc à Paris, peccadille 
qui nous est encore reprochée par une inscription tracée au fronton 
de la vieille basilique, inscription dans laquelle on flétrit l’hostilis 
cupiditus des Français en même temps que l’on chante les gloires de 
l'occupation autrichienne. Je ne demande pas Penlévement de l’ins- 


VASE ANTIQUE OU ORIENTAL EN SARDONYX. 


(Trésor de Saint-Marc, a Venise.) 


cription, mais enfin, sans le coup d’épaule que les Francais donnérent 
aux Vénitiens en 1204, les chevaux de bronze n’auraient probable- 
ment jamais fait le voyage de Venise. 

Ces chevaux ne sont pas les premiers en date parmi les objets qui 
garnissent le Trésor de Saint-Marc; il y en aun qui remonte beau- 
coup plus haut, et c’est par lui que je commencerai la description du 
Trésor proprement dit. 

Il existe au Cabinet des Médailles, à la Bibliothèque Nationale, un 
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vase d’albatre qui en son temps a fait grand bruit; ila été publié ily 
a longtemps par le comte de Caylus quile possédait dans son cabinet’, 
mais qui d'ailleurs ne comprenait point les inscriptions qui l’ornaient : 
ce ne fut que grace aux efforts de Saint-Martin et de Champollion 
que l’on parvint à lire Vinscription bilingue gravée sur la panse du 
vase : le nom de Xerxés, accompagné du titre de grand roi, tracé en 
caractères hiéroglyphiques eten caractères cunéiformes. Leur déchif- 
frement fut contesté et ce fut le vase du Trésor de Saint-Marc, décou- 
vertpar Wilkinson, en 1844, qui démontra que toutes leurs hypothèses 
étaient fondées ?. Ce vase, d’un galbe des plus élégants, légèrement 
piriforme, est beaucoup plus grand que celui du Cabinet des Médail- 
les; il est en granit gris, tandis que l’autre est en albatre; autre 
différence : il a une anse, malheureusement brisée, alors que l’autre 
n’en a pas. Sur le devant de la panse, à l’opposé de l’anse, est tracée 
une double inscription : l’une, en caractères cunéiformes, sur trois 
lignes, l’autre consistant en un cartouche d'écriture hiéroglyphique. 
L'inscription a été lue et plusieurs fois commentée; elle dit : Arta- 
xerxes, roi grand. Quel est cet Artaxerxes? Quel numéro d’ordre faut- 
il lui attribuer? Je ne sais si la question a été décidée; toujours est- 
il que nous sommes là en face d’un monument exécuté en Égypte 
pendant la domination perse, tout à fait digne d’intérét au point de 
vue de l’art, car il est d’un galbe admirable, non moins intéressant 
au point de vue historique puisqu'il a joué un rôle dans les recherches 
relatives à l’assyriologie 3. 

Comment ce monument est-il venu à Venise? Je ne pense pas 
qu'on le sache. A-t-il été rapporté directement d'Égypte, ou bien 
vient-il de Constantinople? Les deux hypothèses sontadmissibles, bien 
que la première soit plus vraisemblable. S’il était dès le moyen âge 
au Trésor de Saint-Marc, nul doute qu’on ne lait pris pour un de ces 
vases de Cana‘, dont on pourrait citer de nombreux échantillons 
encore subsistants ; tout près de Venise, à l’église San-Niccold du 
Lido, on en conservait un *; et sans aller bien loin, on en peut voir 
un au Louvre; tous sont ou égyptiens ou romains, en tout cas tou- 


4. Recueil d'antiquités, t. V, pl. XXX. 

2. Nous donnons ci-contre le dessin de ce vase. 

3. Voy. À. de Longpérier, Vase fabriqué en Égypte pendant la domination 
perse, OEuvres éditées par G. Schlumberger, t. I, p. 61-70. 

4. C'est l'opinion de Julien Durand : Annales archéologiques, t. XXI, p. 344. 

5. Varie Venele curiositd sacre e profane, par J. Gravembroch, t. 1, folio 39; 
n° 122. (Manuscrit conservé au Musée Correr, à Venise.) 
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jours antiques. Le vase du Louvre provient de Port-Royal. Il y en 
avait un à la cathédrale d'Angers, qui est maintenant au Musée de la 
même ville; il est de porphyre et orné de deux masques en relief, Le 
roi René l'avait pris au couvent de Saint-Paul de Marseille et envoyé 
à Angers, où, sur ses ordres, avait été fondée une fête en son hon- 
neur, la « fête de l’hydrie » '. 

Je passerai rapidement sur quelques pièces en albâtre, ainsi que 
sur un buste de Jupiter Capitolin de petites dimensions et également 
en albâtre; ce sont la des objets d'un intérêt médiocre et que l’on 
trouve dans beaucoup de musées. J’ai hâte d'arriver à des objets d'une 
plus grande valeur artistique. En première ligne je mentionnerai 
deux grands vases de verre en forme de seaux, très intéressants tout 
deux à plus d’un titre. Je dis de verre, parce que pour l’un la chose 
est certaine et que pour l’autre, bien qu'on ait prétendu qu'ilétaiten 
grenat, j'ai tout lieu de croire qu’il est tout bonnement en verre. Je 
ne pense pas que l’on trouve des grenats de cette taille et d’ailleurs 
chaque fois que des vases de ce genre décorés de noms de pierres plus 
ou moins précieuses ont été examinés par des lapidaires, on a toujours 
découvert que leurs possesseurs s'étaient fait les illusions les plus 
complètes. Le Sacro Catino de Gènes, pris à Césarée en 1101, le célèbre 
Saint Graal a joui aussi, en son temps, d’une réputation très usurpée 
qui maintenant s’est évanouie en fumée; depuis qu’il est reconnu 
qu’il est en verre, il a perdu tout son prestige. 

Ce vase en forme de seau me paraît donc être de verre d’un rouge 
sombre tirant sur le violet; il est muni d’une anse en demi-cercle en 
argent, d’une forme très simple, dont les extrémités sont fixées par 
deux boutons sur le bord du vase. Il a environ vingt-cinq centimètres 
de haut; le fond est malheureusement brisé, mais la décoration n’a 
pas été entamée. Celle-ci a été exécutée à la meule; elle consiste dans 
la représentation d’une bacchanale : une femme debout appuyée sur 
un tyrse et vêtue d’une longue tunique, présente une coupe à un jeune 
homme nu accoudé sur un fût de colonne; près de ce personnage est 
représenté un tigre qui détourne la tête vers lui. Plus loin un satyre 
tenant en main une flûte de Pan exécute une danse; un autre 
bacchant, portant un pedum et une sorte de tambourin, l'accompagne. 
Toute cette scène, peu profondément gravée, se déroule autour de la 
panse du vase, bordé à sa partie supérieure d’un double listel gravé 
en creux et d’un rang de perles et d'olives. Le culot est orné d’une 


1. Voy. les Comptes et mémoriaux du roi René, publiés par Lecoy de la Marche, 
page 318 et passim. 
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frise composée de feuillages entrelacés sur lesquels sont perchés des 
oiseaux *. 

A quelle époque faut-il rapporter ce monument? Faut-il y voir un 
travail romain ou un travail exécuté à Byzance même ? Les repré- 
sentations de sujets purement mythologiques sur les monuments 
byzantins ne sont pas très rares ; néanmoins le style me semble plutôt 
indiquer l'antiquité classique; si l'exécution des figures laisse à 
désirer sur certains points, il faut tenir compte de la difficulté du 
travail. Les verres de ce genre sont rares; cependant on peut citer 
quelques exemples : notamment une belle coupe de verre incolore 
de la collection Félix Slade représentant Diane surprise par Actéon; 
le sujet, exécuté aussi à la meule, est indiqué par la légende AKTAIQN 
— APTEMIC, et dans le catalogue de Nesbitt, ce verre est classé comme 
byzantin *. 

Une autre coupe, exécutée de la même manière, se trouve au 
Musée de Berlin; elle provient d’un tombeau antique des environs 
de Cologne et représente Prométhée fabriquant des hommes avec de 
la terre glaise; les légendes sont également grecques *. 

Entre ces coupes et le seau du Trésor de Saint-Marc, il y a cepen- 
dant une différence : dans les coupes, le travail de gravure, exécuté 
extérieurement, était destiné à être vu de l’intérieur par transpa- 
rence, tandis que dans le seau, les personnages ne pouvaient être 
vus que de l’extérieur. Si l’on compare ces vases aux coupes de verre 
à sujets chrétiens telles que celles de Podgoritza et celle de Hom- 
blières *, on remarquera aussi une très grande différence : dans ces 
dernières, les sujets sont exécutés par une gravure au trait, tandis 
que dans les autres le dessin est exprimé d’une façon plus artistique 
par de larges enlevages pratiqués au moyen de la meule; il y a 
donc, autant que j’en puis juger, étant fort incompétent en tout ce 


1. Tesoro, planche t. III, n° 121. Ce vase avait déjà été publié au xvi? siècle, 
par la Mottraye, Voyage en Europe, Asie, etc., la Haye, 1727, in-f°; t. I, pl. VI; 
lune des faces est gravée dans Deville, Histoire de la Verrerie dans l'Antiquité, 
pl. XXI. — Il à été décrit par J. Durand sous le n° 106. Il a également fait l’objet 
d'une dissertation de Guiseppe Vallardi, dissertation que je n’ai pu me procurer. 

2. A. Nesbitt, Catalogue of the collection of glass formed by Felix Slade. Londres, 
A874) in-f?) p. 57,58, ne 320: 

3. Celle coupe a été publiée dans les Jahrbiicher des Vereins von Alterthums- 
freunden in Rheinlande. Bonn, 1860, 28° cahier, pl. XVIII, p. 54-62. 

4. Voy. un article de J. Pilloy, Coupe gravée en verre trouvée à Abbeville, com- 


mune de Homblières (Aisne) dans une sépulture du 1v° siècle. (Gazette Archéologique, 
1884, p. 224-230.) 
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‘vise com | de feuillages entrelacés sur lesquels sont perchés des 
oiseaux ‘ 

A es époque faut-il rapporter ce monument? Fine gaie un 
travail romain ou un travail exécuté à Byzance même? Les repré- 
sentations de sujets purement mythologiques sur les monuments 
byzantins ne sont pas très rares ; néanmoins le style me semble plutôt 
indiquer l'antiquité classique; si l'exécution des figures laisse à 
désirer sur certains points, il faut tesir compte de la difficulté du 
travail. Les verres de ce genre sont rares; cependant on peut citer. 
queiques exemples : notamment une belle coupe de verre incolore. 
de la collection Félix Slade représentant Diane surprise par Actéon; 

ie sujet, exécuté aussi à la meule, est indiqué par la légende AKTAION 
- APTEMIC, et dans le catalogue de Nesbitt, ce verre est classé comme 
byzantin ? 

Une autre coupe, améeniés de ta mème manière, se trouve au 
Maser de Bertin; elle prosjent d'un tombeaw antique des environs 

Celogie et représente Prone hoe tahwiyuant des hommes avec de 
ia terre glaisé; les légendes sont épargne * M 

Entre ces coupes et le seau du Préc ve Saint-Mars, il y a cepen- 
dant une différence : dans les coupes, le iavail de gravure, exécuté ‘ 
extérieurement, était destiné à être vu de l'intérieur par transpa- : 
rence, tandis que dans le seau, les personnages ne pouvaient être 
vus que de l'extérieur. Si l'on compare ces vases ans conpes de verre 
à sujets chrétiens telles que ces de Podgoritea vt toile de Hom- 
blières ‘, on remarquera aussi voy Ges grande différente : duns ces 
dernières, les sujels sont créent pue aye gravure au init. tagadis 
que dans les autres le dossin act expriced ume facon plus artistique 
par de larges enlevages pratiqués ae meyen de la meule; it ya 
done, autant que j'en puis juger, étent fort i a ial en tout ce 

{. Tesoro, planche t. HI, n° 424. Ce vase avail- déj été publié au xvur siècle, 


par la Moitraye, Voyage en Europe, Asie, cte., la Haye, 4727, in-f; t. I, pl. VI; 
l'une des faces esi gravée dans Deville, Histoire de la Verrerie dans l'Antiquité, 


pl. XXE. — il a été desert} per J. Durand sous Je n° 406. a également fait Vebjet 
d'une PAS de Galanin pere dissertation que je nat de ame srNCAPEE. 
2. A. Nesbitt, Cufaiagur-< 3% ootion of glass formed by dois es Lt, 
1874, nf, p, ST, 38. n° à | 
3. Celle coupe a été puldice dena | + cocher dés Vereing con dlieribams 
freunden in Rheinlande, Bown, UES), B es ae YORE, p. 54-62. 
4. Voy. un article de J. Pilloy, Coupe avec or were trmmnde d Abbeville, com- 


mune de Homblières (Aisne) dans une sépulture. du sw tele. (Gazette nd lacs i 
1884, p. 224-230.) 
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qui touche l’Antiquité, une présomption en faveur d’une ancienneté 
plus grande pour les coupes à légendes grecques aussi bien que pour 
le seau du Trésor de Saint-Mare; le travail plus habile semble indi- 


quer une bonne époque de l’art; ils font penser aux vases de verre 
de Sorrente cités par Martial : 


Accipe non vili calices de pulvere natos, 
Sed Surrentinae leve torewma rotae !. 


Un autre seau également en verre mérite de nous arréter un 
instant ?. Ici point de doute sur la matière; on n’a point cherché a 
imiter une pierre précieuse telle que l’améthyste qui, ainsi que son 
nom l'indique, passait pour préserver de l'ivresse ?. La matière est 
légèrement verdatre et travaillée de la façon la plus délicate; nous 
avons là un exemple de ces vasa diatreta que les anciens payaient au 
poids de Vor; celui-ci est, je crois bien, l’un des plus grands que l’on 
connaisse. La panse est divisée en deux registres. Sur la partie supé- 
rieure l’artiste a représenté une chasse au lion, tandis qu’un délicat 
réseau à mailles octogonales entoure le culot. Toute cette décoration 
comporte un travail de fonte et de gravure, car les cavaliers et les 
mailles du réseau ont été retouchés à la meule, puis soudés sur le fond. 
Voilà certes des modèles que l’on pourrait facilement imiter aujour- 
d’hui et je doute que l’on trouve rien de plus gracieux. On connait un 
certain nombre de ces verres : il y en a un d’assez grande taille au 
Musée de Mayence; il y en avait un à la Bibliothèque de Strasbourg 
qui à péri dans l'incendie de 1870; il était entièrement recouvert d’un 
réseau exécuté en verre bleu et la légende Maximianus Augustus 
ornait le bord‘; il avait, on le voit, une origine illustre. 

Ÿ Unautre, de même forme, un gobelet à fond hémisphérique, trouvé 
à Novare, porte un de ces souhaits si souvent formulés sur les monu- 
ments antiques : Bibe, vivas multos annos *. Enfin dans la collection 
Damian Disch, vendue à Cologne en 1881, se trouvait un superbe 
vase à deux anses, en forme de carchesion entouré d’une résille 


4. Martial, Epigram., XIV, 102. 

2. Tesero, pl. t. II, ne 122. Cette belle pièce, traduite à l’eau-forte par Henry 
Guérard, a paru dans le précédent numéro de la Gazette ; elle avait déjà été publiée 
par Deville, Histoire de la Verrerie, pl. XXXIV, XXXV. 

3. Julien Durand, ne 106. 

4. Ce verre a été reproduit en couleur dans l’Haistoire de la Verrerie dans 
l'antiquité, de Deville, pl. XXXII, A. 

5. Ibid., pl. XXXII, B. 

6. N° 1856 du Catalogue de la vente, dans lequel il est gravé. 
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exécutée simplement a la pince; il présentait ceci de particulier, que 
sur la panse, sous la résille, étaient figurés en or, par le procédé 
usité dans les verres dits chrétiens, trois génies entourés de fleurs. 

A côté de ces deux vénérables reliques de l’Antiquité, il faut placer 
un charmant monument également antique en cristal de roche : il 
représente une grappe de raisin. Un artiste de la Renaissance Va 
décoré, avec un goût exquis, de vrilles d’or et de feuillages recouverts 
d’émail vert translucide ‘. Ce vase m’a tout l’air antique; je dois dire 
toutefois qu’il ne provient pas de l’ancien trésor, il fut offert à la 
République par un prêtre, Don Antonio de Vescovi, qui le considérait 
sans doute comme une burette. Ce Vescovi était très fier de son cadeau, 
car il a composé là-dessus un opuscule en latin ?. Mal lui en prit, car 
à force d’être célèbre, son bibelot finit par tenter les voleurs; il fit 
une assez longue absence et ne rentra au trésor qu’en 16593. 

Saint-Marc est riche en vases de pierres dures et particulièrement 
en vases de sardonyx; je ne parle pas des vases qui ont actuellement 
des montures en orfèvrerie et qui pour la plupart sont antiques, mais 
de pièces qui valent surtout par la qualité de la pierre; ces vases fort 
simples, aux tons bruns, blanc et noir bleuté, n’ont pas besoin d’orne- 
ments; leur couleur est une joie pour les yeux et l’on comprend 
parfaitementle prix qu’y attachaient les anciens. Le Louvre en possède 
quelques-uns qui viennent du Trésor de la Couronne ‘ et qui sont bien 
antiques, c'est-à-dire grecs ou romains; antique est aussi celui que 
fit monter Suger et qui se trouve aujourd’hui dans la galerie 
d’Apollon 5. Ceux du Trésor de Saint-Marc me semblent avoir une tout 
autre origine : leurs anses en forme de lion me paraissent dénoter 
une provenance orientale. [ls me serviront de transition pour parler 
des monuments persans ou arabes de Saint-Marc qui, par leur forme 
et leur beauté, méritent qu'on s’y arrête un instant. 


4. Nous en donnons ici un dessin. ; 

2. Racemus cristallinus ex auro etiam gemmato pendens ad gerendam cyathi 
vicem accomodatus quem Antonius de Episcopis, clericus et civis Venetus anagramma- 
tismis enunciat. Venetiis, Pinelli, 1645, in-4°. 

3. Varie Venete curiosita sacre e profane, par J. Gravembroch, t. IL, folio 109 
(manuscrit conservé au Musée Correr, à Venise). 

4. Deux de ces vases ont été publiés par Barbet de Jouy et Jacquemart, dans 
les Gemmes et Joyaux de la Couronne, pl. IT et XIV. 

5. Ibid., pl. V. 


ÉMILE MOLINIER. 
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SCULPTURE ANTIQUE 


AU 
BRITISH MUSEUM 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE’.) 


VE 
UEL que soit l'intérêt des monuments 
que nous venons de passer en revue, 
tout s’efface devant les merveilles 
de la salle d’Elgin. Rien de plus im- 
posant que l’aspect de cette galerie, 
où sont réunis les plus admirables 
spécimens de l’art grec arrivé à la 
perfection. Au fond, le Lion de 
Cnide, œuvre monumentale,etd’une 
grande tournure; plus loin, l’élé- 
gante et fière Caryatide de l’Erech- 
théion; sur les côtés, la frise du temple de la Victoire Aptère, les 
métopes du Parthénon, et Vinimitable frise des Panathénées; enfin, 
au centre de la galerie, posées sur de larges soubassements, les statues 
des frontons du Parthénon, où nous saluons,comme d’instinct, l’œuvre 
du puissant ciseau de Phidias. Les richesses réunies dans cette salle, 
si simplement aménagée, feraient la fortune de plusieurs musées. 


1. Voy. Gazette des Beaux-Arts, t. XXXV, p. 89. 
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Au premier coup d'œil, on ne voit que trop a quel point les 
marbres du Parthénon témoignent d’un séjour prolongé sous le ciel 
de Londres. Ils ont perdu en grande partie cette noble patine dorée 
dont le soleil de la Grèce les avait revêtus : c’est à peine si au fond 
des plis des draperies on retrouve dans toute sa pureté ce beau ton 
ocré, si chaud et si intense, qui se marie si bien au bleu limpide du 
ciel de l’Attique. Mais oubliez cette première impression; regardez 
longuement ces marbres noircis, mutilés par le temps et par les 
bombes vénitiennes : vous les verrez s’éclairer de la plus pure 
lumière, et briller de cette fraicheur qui ne tient pas au poli du 
marbre, mais à la grandeur de l'inspiration et à la magistrale 
simplicité du style. On ne se lasse pas de contempler ces œuvres où 
le sens exquis de la forme s’allie à la plus rare puissance. Ce n’est 
pas en quelques lignes que nous pourrions caractériser le style des 
figures des frontons, ni examiner quelle part revient à Phidias dans 
l'exécution; nous ne l’essayerons même pas ‘. Aussi bien le moulage 
et la photographie ont popularisé ces marbres. Il n’est personne qui 
ne connaisse l’admirable groupe dit des Parques ?, ces déesses assises 
ou couchées, dont les vêtements aux plis moelleux, refouillés avec 
une étonnante finesse, laissent deviner les formes robustes et souples : 
corps vraiment divins, et dont la vigoureuse beauté s’épanouit avec 
la grâce la plus fière. Dans la statue de dieu à demi couché du 
fronton oriental, la science du nu éclate avec une telle maîtrise, 
l’art est si simple et si grand, les lignes se déploient avec une telle 
ampleur, que ce morceau est resté, comme le dit justement Beulé, le 
dernier mot de l’art dans la sculpture du nu. Nous ne pouvons 
passer sous silence une des statues du fronton oriental, qui, à notre 
avis, mérite une place d'honneur dans cette série de chefs-d’ceuvre : 
c'est cette figure de Victoire qui s’avance, vêtue d’une robe qui 
flotte au vent, et dessine, en collant sur les cuisses et sur le ventre, 
le corps emporté par un élan superbe. L’art grec pourra encore, 
pendant quatre siècles d'existence, tenter des voies nouvelles, épuiser 
toutes les combinaisons de formes, et devenir savant jusqu’à l’excès : 
les marbres du Parthénon ne trouveront pas de rivaux. Ils marquent 
ce moment unique, cette courte période d’un demi-siècle, où l’art, 


1. Nous ne pouvons que renvoyer le lecteur aux ouvrages spéciaux tels que : 
Beulé, l’Acropole d'Athènes ; Michaelis, Der Parthenon, et au volume où nous avons 
étudié l’œuvre de Phidias : Phidias, J, Rouam, 1886. 

2. Voir la récente étude de M. de Ronchaud : Au Parthénon, dans la Petite 
bibliothèque d'art et d'archéologie, Paris, E. Leroux, 1886. 


—_ 
Cg 
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sorti de sa longue enfance, s’épanouit dans sa triomphante maturité. 
La frise des Panathénées est présente à la mémoire de quiconque 


TAMBOUR DE COLONNE SCULPTÉ. 


(Provenant de l’Artémision d'Éphèse. — British Museum.) 


s'intéresse, de près ou de loin, a l'histoire de l’art antique. Nous 
nous reprocherions d’y insister. Il nous est au moins permis de 
rappeler avec quel soin jaloux l’administration du British Museum 
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s'occupe de la présenter au public aussi complète que possible. 
M. Newton en a publié ici méme de nouveaux fragments acquis par 
le Musée, et provenant de la galerie Pourtalés et de Marbury Hall”. 
Son habile et savant successeur au département des antiques, 
M. Murray, continue son œuvre ?. La où les fragments originaux 
font défaut, des moulages, revétus d’une coloration qui rappelle le 
ton du marbre, viennent combler la lacune et il faut quelque attention 
pour distinguer les raccords. L’ceil peut suivre ainsi, sans être 
inquiété par des différences de tons, le merveilleux développement de 
cette frise unique au monde; mais pourquoi faut-il que les intempéries 
du ciel de Londres la condamnent à supporter cette garniture de 
glaces miroitantes, qui l’emprisonne comme des objets de vitrines? 

C'est au British Museum qu’on peut le mieux étudier cette 
curieuse période de transition qui sépare la mort de Phidias de 
Vavénement des grands maitres du 1v° siècle. Quand le chef de l’école 
attique disparaît, la tradition qu’il a créée ne meurt pas avec lui; il 
laisse des disciples, qui obéissent encore à son impulsion. Mais on 
voit déjà poindre les tendances qui donneront à l’art du 1v° siècle un 
caractère passionné et sensuel : la recherche d’une élégance moins 
austère, la fougue, le sentiment dramatique. À ce point de vue, la 
Caryatide enlevée par lord Elgin à la tribune de l’Erechthéion nous 
offre un enseignement d'autant plus précieux, que la date en est à 
peu pres certaine*. Elle n’est pas postérieure à l’année 409-408, 
puisqu’à cette époque le gros œuvre de l'édifice était terminé. On est 
donc en droit de reconnaitre la main d’un élève de Phidias dans 
cette fière figure de jeune fille, qui supporte avec une admirable 
aisance le chapiteau orné d’oves où s'appuie la corniche de l’enta- 
blement. La téte droite, les bras immobiles, le buste cambré, vêtue 
d’une robe aux longs plis droits tombant jusqu'aux pieds, elle a la 
noble attitude et la dignité chaste des jeunes Athéniennes qui s’avan- 
cent d’un pas mesuré dans la procession des Panathénées. Le disciple 
est resté fidèle à l’enseignement du maitre; tout au plus peut-on 
observer ici, dans le modelé, une recherche de douceur et de grâce 
moelleuse qui indique une direction nouvelle. 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1873, p. 550. 

2. Un nouveau Guide des sculptures du Parthénon, avec des reproductions en 
phototypie, a été publié l'année dernière par les soins de M. Murray. (A Guide to the 
sculptures of the Parthenon, 1886.) 

3. Voy. l'excellente reproduction en héliogravure qu’en a donnée Olivier Rayet, 
dans les Monuments de l'art antique, t. I. 
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Au contraire, les différences sont sensibles entre la frise du 
Parthénon et les bas-reliefs du temple de la Victoire Aptère. Le 
British Museum possède plusieurs morceaux de la frise nord et de 
la frise occidentale de ce charmant petit temple, véritable merveille 
de l’architecture ionique, élevé sans doute vers 432. Les sujets 
sculptés sur ces dalles de frise représentent des combats de Grecs 
contre des Amazones et des Perses, ailleurs des Grecs luttant entre 


COMBAT DE GRECS ET D’AMAZONES, 


(Fragment de la frise de l’ordre du Mausolée d’Halicarnasse. — British Museum.) 


eux. Au premier coup d'œil, on s’apergoit que le sculpteur a adopté, 
dans la conception du bas-relief, un parti tout différent de celui qui 
prévaut dans la frise du Parthénon. Ici les figures ne sont plus 
serrées et disposées sur plusieurs plans; le fond offre des vides qui 
servent à détacher les groupes. En outre, la saillie du relief, la 
précision nerveuse du modelé, les proportions allongées des figures 
dénotent un goût nouveau, que nous retrouverons dans une des 
frises du Mausolée. La recherche du pathétique commence aussi à se 
faire jour : témoin cette figure d’Amazone mourante, le bras replié 
au-dessus de la tête, et qui semble dormir. Vous pouvez saisir là sur 
le vif les symptômes de l’évolution qui se prépare; encore quelques 
années, et l’école attique, rompant avec les traditions de Phidias, se 
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montrera de plus en plus éprise de cette grace passionnée dont 
Praxitéle et Scopas trouveront la plus heureuse expression. 

Avec la frise de Phigalie, qui couvre les parois de la petite salle 
voisine de celle de Phidias, nous sommes encore en plein v° siècle. 
Le temple d’Apollon Epicourios, à Bassae, où elle se développait 
autour de l'ouverture de l’hypéthre, a été certainement construit 
après l’année 430, par Ictinos, le collaborateur de Phidias au 
Parthénon. Le combat d’Amazones et la Centauromachie, qui en ont 
fourni le motif, sont par excellence les sujets que la grande sculpture 
décorative du v® siècle se plait à traiter. Et pourtant, il faut bien le 
reconnaître, on éprouve une sorte de déception à la vue de cette 
frise. L’œil est inquiété par le travail sommaire de certaines parties, 
par les proportions lourdes et trapues des personnages. On hésite à 
croire qu'un sculpteur athénien ait exécuté ces bas-reliefs. IL est 
bien plus vraisemblable qu'Ictinos en a demandé l'esquisse à l’un 
des élèves de Phidias, et en a confié l’exécution à des artistes pélo- 
ponésiens. Ainsi s’expliquerait l’étonnant contraste que présentent 
d’une part la pauvreté de la facture, et de l’autre la verve et l’entrain 
de la composition. 

Nous aurions encore à signaler, dans la salle de Phigalie, des 
répliques antiques d'œuvres de maitres, comme le Diadumène Farnèse 
et celui de Vaison, copies d’une statue de Polyclète ‘, le Discobole 
debout attribué à Naucydès d’Argos, et la belle tête de Héra, trouvée 
à Agrigente, où l’on a souvent proposé de reconnaitre la Héra 
argienne de Polycléte ?. L’art du 1v° siècle y est représenté par une 
œuvre importante, par cette admirable tête de Zeus ou d’Esculape, 
trouvée à Milo, et qui, après avoir fait partie du cabinet Blacas, a 
passé le détroit, au grand regret de tous ceux qui ont à cœur le 
développement de nos collections nationales. Mais nous avons hâte 
d'arriver aux œuvres originales, de provenance certaine, qui vont 
nous montrer le développement de la sculpture grecque en Asie 
Mineure vers le milieu du rv° siècle. 


Vie 


Le vestibule grec (greek anteroom), par lequel on accéde a la salle 
d’Ephése, renferme les trouvailles faites par M. Newton sur l’empla- 


4. Voir O. Rayet, Monuments de l'art antique, {. I. 
2. M. Furtwaengler (Arch. Zeitung, 1875, p. 275) a contesté l’authenticité de 
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cement du temple de Déméter à Cnide. Il y a là, exposées dans des 
vitrines, des têtes de marbre d’un travail exquis, et qui ont toute la 
saveur de l’art de Praxitèle !. Toutefois l’attention est surtout attirée 
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LION. 


(Seulpture provenant du tombeau de Mausole. — British Museum.) 


par la grande statue de Déméter assise, un des joyaux du British 
Muséum. La statue était depuis longtemps connue. W. Gell l’avait 
signalée dés 1812; mais c’est 4 M. Newton que revient l’honneur d’en 


ce marbre; mais ses doutes ne sont nullement fondés. On distingue facilement les 
retouches modernes, d’ailleurs trés maladroites, et les parties antiques. 
1, Surtout celle qui sont désignées ainsi : Female head, Artemis (?); temenos, 
Cnidus. Female head, temenos of Demeter, Cnidus. 
XXXV. — 2° PERIODE. 49 
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avoir reconnu l'importance; c’est à lui aussique l’on doit la découverte 
de la téte, enfouie dans le sol depuis de longues années, et retrouvée 
à quelque distance du corps. Ainsi complétée, la statue montre 
Déméter assise sur un siège carré, la tête couverte d'un voile, et 
vêtue d’un himation négligemment drapé, qui forme autour du buste 
des plis pressés et souples '. Si l’on était tenté de dénier à l’art grec 
le don de l'expression des sentiments, en vertu d’une théorie qui a 
longtemps fait loi, l'étude de la statue de Cnide suffirait à dissiper 
cette erreur. Je ne sais rien de plus pénétrant que le sentiment de 
mélancolie dont le beau visage de la déesse est empreint. Les yeux 
réveurs, la bouche où s’ébauche une sorte de sourire attristé, le 
voile jeté comme au hasard sur la chevelure, tout cela compose une 
physionomie d'un charme infini. Ajoutez que la tête est sculptée 
dans un morceau de marbre différent du bloc d’où la statue a été 
tirée : il a un éclat transparent et des reflets d’ivoire dont la vue de 
l'original peut seul donner une idée exacte; cette particularité prête 
au visage une étrange expression de vie. Il n’y a pas de statue 
antique où soit marqué avec plus de force le sentiment de maternité 
douloureuse qui est le caractère distinctif de la grande figure de 
Déméter ?. 

Si l'on s'accorde à regarder la statue de Cnide comme une œuvre 
du 1v° siecle, ce n’est la qu’une hypothèse. Nous trouvons au contraire 
dans la salle d’Ephése une série de sculptures dont la date peut être 
fixée à quelques années près; ce sont les débris de la décoration 
sculpturale du temple d’Artémis à Éphèse. On sait comment l’ancien 
Artémision d’Ephése fut détruit dans l'incendie qu’alluma follement 
Érostrate, en 356, la nuit même où naissait Alexandre. Le nouveau 
temple, construit par Deinocratès, Démétrios et Paionios, n’était sans 
doute pas terminé quand Alexandre, passant en Ionie, en 334, offrit aux 
Éphésiens de payer les dépenses déjà faites, si ceux-ci l’autorisaient 
à y inscrire son nom; proposition que repoussèrent les habitants de 
la ville, jaloux de ne devoir qu’à eux-mêmes la construction de leur 
plus célèbre sanctuaire. Les travaux durèrent jusqu’en 323: mais au 
moment du passage d'Alexandre, le gros œuvre était certainement 
terminé *. Les sculptures peuvent avoir été exécutées dans cet inter- 


1. La statue a élé publiée en héliogravure dans les Monuments de l'art antique 
de O. Rayet, avec une notice à laquelle nous renvoyons le lecteur. 

2. Voir les fines remarques de M. H. Brunn, On the Demeter of Cnidus, dans 
les Transactions of the royal Society of literature, 2° série, t. XI, p. 80. 

3. Voy. O. Rayet et A. Thomas, Milet et le golfe Latmique, t. Il, p. 6. 
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valle de onze années. C’est encore a des fouilles anglaises qu’on en 
doit la découverte. Au lendemain de la publication de Vouvrage. de 
M. Falkener sur le temple d’Artémis ‘, un architecte anglais, 
M. Wood, entreprit de demander a des explorations méthodiques la 
solution des problèmes qu'avait soulevés M. Falkener. Les fouilles 
durérent de 1863 à 1874. Grace à des subventions octroyées par les 
trustees du British Museum, et qui ne s’élevérent pas à moins de 
16,000 livres, le patient explorateur put dégager l'emplacement du 
temple. Au point de vue d’une restauration complète de l'édifice, les 
fouilles, il est vrai, n’ont pas donné tous les résultats qu’on en 
attendait, et il faut encore faire une large part aux hypothèses ?. 
On peut tout au moins juger, par les membres d'architecture qu’a 
rapportés M. Wood, quel degré de richesse avait atteint l’ordre 
ionique. C'est, en effet, le moment où Pythios déploie, dans la 
construction du temple d’Athéna Poliade à Priène, toutes les 
ressources de l’ionique, et en démontre la supériorité dans des 
traités auxquels Vitruve fait souvent allusion. 

Parmi les plus heureuses trouvailles de M. Wood, il faut citer 
cing tambours de colonnes sculptés en relief, et provenant certai- 
nement du temple. Un passage de Pline, souvent controversé, nous 
apprenait que sur le chiffre total des colonnes, trente-six étaient 
sculptées (columnae caelatae) et que l’une d’elles était l’œuvre de 
Scopas ?. Cette décoration, dont on ne connaissait pas d'exemple, ne 
laissait pas de paraître suspecte. La solution du problème est aujour- 
d’hui fort claire. Le temple avait à chaque façade dix-neuf colonnes, 
dont les tambours inférieurs étaient ornés de bas-reliefs *. IL est 
même très vraisemblable que les architectes n'avaient fait que 
reproduire un système de décoration déjà employé dans l’ancien 
Artémision. Les fragments de sculptures archaïques que nous 
avons signalés dans notre précédent article donnent à cette hypothèse 
toute l'apparence de la certitude; ils expliquent cette disposition si 
peu conforme aux habitudes grecques. 

Les morceaux conservés à Londres sont d'importance inégale. 
Nous plaçons sous les yeux du lecteur celle des colonnes sculptées 


1. Edward Falkener, Ephesus and the temple of Diana, Londres, 1862. 

9. Voir la restauration de l’Artémision proposée par M. Wood, dans le livre 
où il a exposé les résultats de ses fouilles : Discoveries at Ephesus, Londres, 1877. 

3. Pline, Natur. Hist., XXXVI, 14, 95. 

4. Ils figurent sur une médaille du temps d’Hadrien, représentant le temple 
d'Éphèse : Wood, ouvr. cilé, p. 266. 
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qui est le mieux conservée. Le sujet parait emprunté a la légende 
d’Alceste ‘. Dans la partie qui reste cachée sur notre dessin, le dieu 
des Enfers, Hadès, est assis, et près de lui se tient debout Perséphoné. 
A gauche du couple infernal, Hermès Psychopompe, tenant le 
caducée, s’appréte à reconduire Alceste à la lumière du jour, et, la 
tête levée, il tourne les yeux vers les régions supérieures où il va 
entrainer l'épouse d’Adméte. Celle-ci, rendue à la vie par Vinter- 
vention des dieux, semble arranger les plis de son himation, et se 
préparer à suivre son guide. Enfin un génie ailé, portant une épée 
soutenue par un baudrier, représente, suivant l'explication de 
M. C. Robert, le dieu de la mort, Thanatos, contemplant la victime 
qui va lui échapper. Le style est d’une grande simplicité. Nulle 
recherche dans ce modelé uni et souple, qui donne à la figure 
d’Hermés une parfaite distinction. Dans celle d’Alceste, le mouvement 
des draperies a une grace sévère qui rappelle les meilleures traditions 
du ve siècle. A quel artiste peut-on attribuer les sculptures des 
colonnes d’Ephése? C’est là un point qui reste fort douteux. Pline 
dit, ilest vrai, que Scopas avait sculpté une des colonnes (una a Scopa). 
Mais le passage semble avoir été altéré par un copiste, et si l’on 
admet une correction maintes fois proposée, il faut simplement y 
lire que les colonnes étaient sculptées sur le tambour inférieur 
(caelatae imo scapo). En tout cas la colonne que nous avons décrite 
pourrait difficilement être attribué à Scopas. Suivant la remarque 
de M. Murray, le style retarde sur celui du maitre parien ?; il 
rappelle la frise du Parthénon beaucoup plus que celle du Mausolée 
d'Halicarnasse. 

En même temps que les colonnes sculptées, M. Wood a retrouvé 
de larges blocs quadrangulaires, décorés à la partie supérieure de 
rais de cœur et de rangs de perles, et couverts de sculptures en très 
haut relief, malheureusement très mutilées. On n’y distingue guère 
avec certitude que le combat d’Héracles contre l’Amazone Hippolyte. 
Par une disposition très digne d'attention, les bas-reliefs continuent 
sur les angles qu’ils cachent et couvrent presque entièrement. Quelle 
était la place de ces sculptures dans la décoration du temple? La 


1. Cest l'interprétation qu'en a donnée M. C. Robert (Thanatos, p. 37) et 
qu'adopte O. Rayet (Monuments de l'art antique, t. I). M. Benndorf, au contraire, 
reconnaît ici la scène du jugement de Paris et donne à la figure ailée le nom 
d’Eros. Bullettino della commissione arch. communale di Roma, 1886, p. 54 et 
suivantes. 

2. Murray, Greek sculpture, t. I, p. 304. 
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question a été trés discutée. Une chose au moins est certaine, c’est 
qu'il ne faut pas songer, comme l’a fait M. Wood, à reconnaitre ici 
les morceaux d’une frise de l’entablement : une frise d’aussi grandes 
proportions, d’un relief aussi prononcé, aurait écrasé les chapiteaux 


FRAGMENT DU QUADRIGE DE PYTHIOS. 


(Tombeau de Mausole. — British Museum.) 


et inquiété le regard. D'ailleurs, la partie supérieure des blocs 
montre la trace de lignes circulaires, indiquant qu’ils ont servi de 
base à des colonnes. Seraient-ce donc, comme l'ont pensé MM. Fer- 
gusson et Murray ‘, les piédestaux des colonnes sculptées? Nous 


4. Fergusson, Temples of Ephesus and Didymi, dans les Transactions of the Royal 
Institute of British Architects, 1877, p.85; Murray, Greek sculpture, IX,304. M. Newton 
repousse aussi l’hypothése de M. Wood, Guide to the sculpt., Elgin room, p.57, part. II. 
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sommes bien tenté de le croire. Avec leurs reliefs trés accusés, ces 
bases pouvaient offrir aux colonnes sculptées des supports plus 
robustes et plus amples que les tores et les scoties sur lesquels on 
les fait poser d’habitude ‘. Ajoutons qu’en dépit de leur état de 
mutilation ces bas-reliefs présentent un réel intérêt pour l’histoire 
de l’art. Vous y trouvez déjà le modelé puissant, le sens décoratif 
qui font l'originalité de la frise de Pergame?. Les artistes qui 
travaillaient pour Attale et pour Eumène avaient-ils eu des précur- 
seurs dans ce genre un peu théâtral que les fouilles de M. Humann 
nous ont révélé? Quand on étudie les bases d’Ephése, on est porté à 
admettre qu’il n’y a là rien d’inadmissible. 


ARR 


Les marbres d'Éphèse étaient autrefois réunis avec ceux du 
Mausolée d’Halicarnasse dans une même salle, de dimensions insuf- 
fisantes. Mais le British Museum a l’heureux privilège de pouvoir 
s'étendre, et de ne pas ménager l’espace. Aussi, depuis l’année 1882, 
les sculptures d’Halicarnasse occupent-elles une vaste et belle 
galerie, située en contre-bas de la salle de Phigalie, et où l’on accède 
par un escalier monumental du meilleur effet. Un catalogue spécial, 
récemment publié par M. Newton, contient la description des 
marbres *, En outre, administration du musée a fait placer dans 
la galerie des gravures et des plans extraits de l'ouvrage de M. Newton 
sur Halicarnasse; rien ne manque donc au visiteur pour s’orienter 
parmi les débris du Mausolée. 

C'est entre les années 353 et 349 que fut élevée, par les soins de 
la reine de Carie Artémise, la sépulture fameuse qui devait immor- 
taliser le nom de son mari, Mausole. Ce prince, que Pline appelle 
dédaigneusement un petit roi de Carie (regulo Cariae) était en réalité 
une sorte de satrape, vassal du roi de Perse; il gouvernait, en vertu 
d’un droit devenu héréditaire dans sa famille, une province à demi 
indépendante, que des liens très faibles rattachaient à l'empire du 
grand roi. Quand il transporta sa résidence de Mylasa à Halicarnasse, 


1. Voy. la restauration d’une colonne sculptée : Lucy M. Mitchell, History of 
ancient sculplure, p. 534. 

2. La comparaison est rendue très facile au British Museum, grâce aux moulages 
de la frise de Pergame, disposés dans la salle d’Ephése. 

3. A guide to the Mausoleum room, 1886. 
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il embellit cette derniére ville, et en fit une cité magnifique, plus 
grecque qu’asiatique. Peut-être est-ce de son palais que provient un 
élégant bas-relief, représentant une course de cavaliers, retrouvé 
récemment par la mission autrichienne qui visita la Carie en 1881 !. 
A sa mort, en 353, sa veuve Artémise fit éclater sa douleur avec un 
faste tout oriental : concours de poésie et d’éloquence, rien ne 
manqua pour que les vertus du roi défunt fussent dignement célébrées. 
Mais c’est surtout dans la construction du tombeau de Mausole 
qu’Artémise déploya un luxe extraordinaire. L’architecte Pythios, 
qui devait consacrer sa réputation en élevant, quelque années plus 
tard, le temple de Priène, dressa le plan du Mausolée de concert 
avec Satyros, et exécuta une partie des sculptures; les autres furent 
confiées à des artistes de l’école attique, Timothéos, Bryaxis, 
Léocharès, et à Scopas, qui achevait alors en Asie Mineure une 
brillante carrière commencée dans le Péloponèse. L’antiquité tout 
entière compta le Mausolée au nombre des sept merveilles du monde. 

Le tombeau de Mausole resta longtemps intact ?. Grâce à son 


caractère de monument funéraire, il put échapper aux iconoclastes, 


et subsister pendant toute la durée de l’Empire byzantin. Nous 
ignorons à quelle date l'édifice commença à se ruiner; mais il est 
certain que la destruction en fut singulièrement activée par les 
chevaliers de Saint-Jean. En 1402, ils entreprirent de fortifier la 
petite presqu’ile qui commande le port actuel de Boudroum; les 
débris du Mausolée fournirent d’abondants matériaux pour la 
construction du chateau de Saint-Pierre, bati sous la direction du 
chevalier allemand Henry Schlegelholt. En 1522, les chevaliers 
réparérent et agrandirent les fortifications, pour les mettre en état 
de résister à l'attaque du sultan Soliman : nouvel emprunt aux 
marbres du Mausolée. Cette fois, on découvrit la chambre inférieure, 
encore ornée de sculptures, qui allèrent alimenter le four à chaux *. 
L'emplacement même du tombeau de Mausole était devenu mécon- 
naissable, quand, en 1846, lord Stratford de Redcliffe envoya en 
Angleterre des bas-reliefs détachés des murs du château de Boudroum. 


4. Benndorf et Niemann, Reisen in Lykien und Karien, 1884, p. 12. 

2. Voy. sur l’histoire du Mausolée, Newton : Halicarnassus, Cnidus and Bran- 
chidae, t. Ie", p. 72 et suiv., et un intéressant article de Beulé, Fouilles et Découvertes, 
t. Il, p. 271 et suivantes. 

3. M. Newton a reproduit, dans l'ouvrage cité plus haut, une curieuse relation 
de cette découverte donnée par Guichard : Funérailles des Romains, Grecs, etc. 
Lyon, 1581, III, p. 378-381. 
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Ces sculptures éveillèrent l’attention, et un officier de la marine 
anglaise, le lieutenant Spratt, fut chargé de rechercher l'emplacement 
du Mausolée. Enfin, au mois d’avril 1855, M. Newton arrivait a 
Halicarnasse, étudiait sur place la question, et, l’année suivante, 
commençait des fouilles qui devaient justifier toutes ses prévisions. 

Si les sculptures aujourd’hui conservées dans la salle du Mausolée 
ont amplement récompensé les recherches du savant archéologue 
anglais, une restauration d'ensemble de l'édifice n’en reste pas 
moins matière à discussions. Nous ne parlons pas des restitutions 
tout à fait conjecturales proposées par Falkener et Cockerell avant les 
fouilles d’Halicarnasse '. Mais, depuis les découvertes de M. Newton, 
MM. Pullan et Fergusson, mettant à profit les trop rares données 
qu'ont fournies les fouilles, se sont attaqués à ce problème ?. Plus 
récemment, un ancien pensionnaire de l’Académie de France à 
Rome, M. Bernier, a de nouveau étudié la question, et sa restau- 
ration du Mausolée, conservée à l’École des Beaux-Arts, corrige sur 
plusieurs points les erreurs de ses devanciers. 

Le monument, dont Pline nous a laissé une brève description”, com- 
portait un soubassement, analogue à celui du monument des Néréides 
à Xanthos. Cette base supportait un édifice ionique, plus long que 
large, et entouré d’une colonnade. Au-dessus s'élevait une pyramide, 
faite de degrés superposés et dont M. Newton a retrouvé les débris. 
C'était comme un socle immense, sur lequel se dressait le quadrige 
sculpté par Pythios, et dont les débris sont conservés au British 
Museum. On peut discuter sur les détails. Tout au moins la restau- 
ration de M. Bernier * nous donne l’image la plus juste qu’on puisse 


1. Cf. le mémoire de Caylus, dans les Mémoires de l'Académie des Inscriptions 
et Belles-Lettres, vol. XXVI, p. 321. 

2. Voy. la restauration de M. Pullan, dans l’ouvrage de M. Newton; Halicar- 
nassus, etc., pl. XVIII et suivantes. Cf. Fergusson, The Mausoleum at Halicarnassus 
restored, 1862. On trouvera une critique très juste de ces restaurations dans 
l’article de Beulé cité plus haut. 

3. Pline, Natur. Histor., XXXVI, 30. 

4. Nous ne pouvons entrer ici dans le détail, ni décrire la disposition intérieure 
du Mausolée tel que le restitue M. Bernier. Bornons-nous à indiquer que M. Bernier 
place dans le soubassement une chambre inférieure. La pyramide est évidée, et 
la chambre supérieure est ainsi surmontée d’une sorte de coupole allongée, formée 
par des assises en encorbellement comme dans le tombeau de Mycènes connu sous 
le nom de Trésor d’Atrée. Quant à la décoration extérieure, M. Bernier semble 


avoir résolu définitivement la question très controversée de l’arrangement des 
frises. 
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espérer de cet édifice qui étonna la Grèce, au moins autant par son 
étrangeté et par le mérite de la difficulté vaincue, que par le talent 
dont les architectes avaient fait preuve. 

La décoration sculpturale comportait d’abord trois frises de 
dimensions inégales, dont le British Museum possède des fragments. 
L'une d'elles représentait une Centauromachie. Sur une autre était 


a. FucrarcD,>.8 


EROS SUR UN CANARD. 


(Vase en terre vernissée. — British Museum.) 


figurée une course de chars. Cette derniére, sculptée dans un marbre 
trés fin et trés blanc, avec un relief trés ressenti et travaillé dans le 
style de la frise du Parthénon, occupait certainement une place trés 
en vue; aussi ne peut-on que souscrire à l’opinion de M. Bernier, 
qui la fait courir autour du soubassement, à la partie supérieure. 
La troisième frise, représentant le combat des Grecs et des Amazones, 
faisait partie de l’entablement. C’est la plus complète; elle ne compte 
pas moins de dix-sept morceaux, y compris celui qui, après avoir été 
conservé longtemps à Gènes, dans la villa di Negro, a été acheté 


XXXV. — 2% PÉRIODE. 50 
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en 1865 par le musée au marquis Serra‘. Bien que les différences 
d'exécution soient sensibles dans les divers fragments de la frise, 
celle-ci offre cependant une grande unité de composition. Le bas- 
relief y est partout traité de la même manière. Les personnages sont 
disposés sur un fond peu chargé, et forment des groupes nettement 
détachés les uns des autres. Mais ce qui frappe surtout, c’est la 
précision presque métallique du travail, qui ne va pas sans une 
certaine sécheresse, accusée encore par la saillie très prononcée du 
relief; on est loin du modelé souple et fondu de la frise du Parthénon. 
Le sujet, maintes fois traité, imposait aux sculpteurs le devoir de 
le renouveler; ils y ont réussi, en cherchant surtout le pathétique, 
la vie et le mouvement, au risque de tomber dans l'excès. C’est avec 
une verve étonnante qu'ils ont jeté dans le champ du bas-relief ces 
personnages aux attitudes violentes, dont les lignes contrariées se 
croisent et se heurtent. Ajoutez que la recherche de l'élégance a 
conduit les artistes à allonger les proportions des personnages, 
jusqu’à les rendre parfois inquiétantes; témoin ce morceau de la 
frise où un Grec au corps effilé couvre de son bouclier un guerrier 
tombé. En revanche, certaines figures sont d’une élégance charmante, 
par exemple l’Amazone qui occupe la droite du morceau de frise 
reproduit par notre gravure; le bras levé, elle s’avance vivement au 
secours de sa compagne terrassée par un Grec; sa tunique courte, 
serrée à la taille, dessine des formes élancées, tandis que son manteau 
flotte comme une écharpe autour du bras gauche. Il y a là une 
alliance de la grâce et du mouvement que les sculpteurs de la frise 
n’ont pas toujours réalisée avec autant de bonheur. 

Faut-il, comme l'ont fait certains critiques, prononcer ici le mot 
affligeant de décadence? A coup sûr, si l’on compare la frise du 
Mausolée à celle du Parthénon, on sera tenté de la juger sévèrement. 
Mais est-il juste d’écraser sous le poids d’une telle comparaison un 
art vaillant et chercheur, dont les audaces mêmes affirment la 
vitalité? Il vaut mieux faire la part des qualités charmantes qui s’y 
déploient, et réserver ses sévérités pour le moment où la sève sera 
épuisée sans retour. Avec la frise du Mausolée, nous sommes en 
présence d’une école qui sait encore créer, et qui, loin de se perdre 
dans des répétitions stériles, suit résolument une tradition nouvelle. 


1. C'est le morceau dont nous donnons un dessin. M. Brunn a émis des doutes 
sur le rapport de cette dalle sculptée avec la frise du Mausolée (Berichte der bayer. 
Akademie, 1882). Mais M. Newton n'hésite pas à la classer parmi les fragments 
de la frise de l’ordre. 


D 


LA SCULPTURE ANTIQUE AU BRITISH MUSEUM. 393 


Le témoignage de Pline nous apprend que Scopas, Bryaxis. 
Timotheos et Léocharès avaient travaillé au Mausolée : chacun d’eux 
aurait exécuté les sculptures de l’une des faces de l'édifice; celles 
de la face orientale auraient été l’œuvre de Scopas. On a naturel- 
lement attribué au maitre de Paros les parties de la frise trouvées à 
l’est du monument, et M. Treu a même cherché à confirmer cette 
attribution en rapprochant de la frise orientale les fragments 
provenant du fronton de Tégée exécuté par Scopas ‘. S'il n’est pas 
téméraire de reconnaitre dans ces morceaux l'inspiration d’un des 
grands maîtres du 1v° siècle, il faut bien avouer qu’il est difficile 
de prendre au pied de la lettre l'indication donnée par Pline. 
Imagine-t-on chacun des quatre artistes sculptant strictement sa 
part dans les trois frises, au risque de compromettre l'unité de la 
composition ? Nous aimons mieux croire, avec Beulé, que le témoi- 
gnage de Pline s'applique beaucoup plutôt aux statues répandues à 
profusion sur les quatre faces du monument. C’est là, et non dans 
les frises, que les sculpteurs avaient dû mettre le meilleur de leur 
talent. Malheureusement il ne nous est parvenu qu'une bien faible 
partie des figures en ronde bosse; combien ont péri dans les fours 
à chaux des chevaliers de Rhodes! 

Un très beau fragment de statue équestre peut nous donner une 
idée du caractère décoratif des statues du Mausolée. C’est un cavalier 
en costume asiatique, portant les anaxyrides, représenté sans doute 
terrassant un ennemi. Peut-être, suivant la conjecture de M. Newton, 
était-ce un prince carien de la famille d’Hécatomnos, le père de Mau- 
sole. Chose curieuse, le fragment a dû rester assez longtemps à lair 
libre, car on yremarque des traces de balles, comme s’il avait servi de 
cible aux mousquets des Turcs de Boudroum. Toute mutilée qu’elle est 
cette statue est d’une admirable exécution; on peut la compter parmi 
les morceaux de maîtrise du Mausolée. Les draperies sont d’une fac- 
ture souple et grasse, et les flancs du cheval, creusés par le mouve- 
ment violent de l’animal qui se cabre, sont modelés avec une largeur 
létonnante. On aimerait à reconnaître ici la main de Scopas; mais 
equel des quatre artistes cités par Pline avait exécuté ce morceau ? 

Les huit lions exposés dans la salle du Mausolée sont de simples 
figures décoratives, que M. Bernier, dans sa restauration, place au 
pied de la pyramide, au-dessus de l’entablement. Le travail n’en est 
pas très poussé; on y a observé des traces de couleur brun-rouge 


4. G. Treu, Mittheilungen des deutsch. arch. Inst., t. VI, p. 412. 


396 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


indiquant que le sculpteur avait laissé au peintre le soin de compléter 
l'exécution des figures. En outre le type est purement conventionnel, 
et la tête, avec la crinière divisée par mèches, trahit plutôt le 
souvenir d’un modèle d'atelier que l'observation directe de la nature. 
Malgré tout, ces animaux ont une fière tournure. On imagine faci- 
lement que, rangés autour du tombeau comme des gardiens fidèles, 
la téte haute, la gueule entr’ouverte, ils devaient concourir heureu- 
sement à l'effet d'ensemble cherché par les artistes du Mausolée. 
Avec les débris du quadrige qui surmontait la pyramide, nous ne 
sommes plus en présence d’une œuvre anonyme. L'auteur en est 
connu : c’est Pythios, à la fois architecte, sculpteur et écrivain, 
génie audacieux et puissant, à qui sans doute il faut faire honneur 
de la hardiesse de conception dont témoigne le Mausolée. De ce 
quadrige colossal, il ne reste malheureusement qu’une roue, l’arrière- 
train d’un cheval et l’avant-train d’un autre, reproduit par notre 
gravure. La tête est encore garnie d’une têtière en bronze ornée de 
ces rondelles que les Grecs appelaient oélzp«. L’encolure large, le 


poitrail robuste, la tète un peu massive, la crinière tombante, et non 
pas coupée droit comme au Parthénon, tout cela compose un type de 
cheval qui n’est plus celui de l’école attique du v® siècle. A vrai dire, 
on pense plutôt aux chevaux de l’art gréco-romain ‘ et à ceux de la 
Renaissance, si souvent imités de l’antique. Qu'on se rappelle, par 
exemple, le superbe buste de cheval en bronze du Musée de Naples, 
où Winckelmann reconnaissait une œuvre antique, et dont l’attri- 
bution à Donatello paraît certaine ? : le cheval de Pythios s’en 
rapproche plus que de l’admirable tête si fine et si nerveuse du 
coursier de Séléné dans le fronton oriental du Parthénon. C’est que 
Pythios est en réalité un Asiatique, un des précurseurs des écoles 
de Tralles et de Pergame, qui sous les successeurs d'Alexandre 
représenteront brillamment cet art hellénistique d’où dérive en 
droite ligne l’art gréco-romain. 

On considère généralement comme probable que les statues de 
Mausole et d’Artémise faisaient partie du groupe sculpté par Pythios. 
Toutefois, il est permis d’en douter. Les deux statues pouvaient être 
placées dans la cella de l'édifice ionique, et le soin avec lequel elles 
sont travaillées dans le moindre détail ne contredit pas cette hypo- 


1. Nous signalerons en particulier un buste de cheval, provenant de Civita 
Lavinia, récemment donné au British Museum par sir John Savile Lumley et 
placé dans la salle d'Ephèse. 

2. Gazelle archéologique, 1884, pl. IV. Cf. E. Müntz, Donatello, p. 72. 


a 
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thèse. Mausole est représenté debout, dans une attitude d’apothéose, 
vétu d’une tunique et d’un ample manteau aux plis curieusement 
refouillés. Ce qui frappe surtout, c’est le caractère réaliste du visage, 
qui à toute l'apparence d'un portrait : « C’est, dit M. Perrot, 
l'impression que donnent tous les traits, la largeur du crâne, le 


LIBYEN. 


(Tête en bronze trouvée à Cyrène. — British Museum.) 


front bas encadré de grands cheveux, la saillie de l’arcade sourcilière, 
l’œil enfoncé, le nez long et droit, la bouche à demi cachée par une 
forte moustache qui va rejoindre une barbe frisée et coupée très 
court!.» La tête est mutilée dans la statue d’Artémise, mais l’ensemble 
présente le même travail très poussé, le même parti décoratif dans 
l'agencement des plis du costume. Si les deux statues, en raison de 
leur taille colossale, offrent un aspect imposant, il faut bien recon- 


1. Revue des Deux Mondes, 15 décembre 1875, p. 908. 
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naitre que le charme en est absent. On peut admirer la délicatesse 
du travail, le raffinement même de l’exécution; mais ces proportions 
démesurées inquiétent le regard, et on ne peut se défendre de songer 
que le talent de l’artiste eût été plus à l’aise dans une œuvre de 
dimensions plus réduites. 

En résumé, les marbres du Mausolée nous présentent un ensemble 
infiniment précieux pour l’histoire de la sculpture grecque. Il n’y a 
pas de monuments qui nous fassent connaître avec plus de précision 
l’état de la sculpture attique au milieu du 1v° siècle. Nous y saisissons 
sur le vif les qualités charmantes, et aussi les défauts du style 
nouveau, inauguré par Scopas. Nous y voyons se développer, avec 
Pythios, un art puissant et grandiose, dont on ne saurait méconnaître 
la parenté avec celui des écoles asiatiques contemporaines des 
successeurs d'Alexandre. 

Si l'étude des morceaux d'architecture conservés au British 
Museum devait trouver place dans ces pages, il faudrait nous 
arrêter aux débris du temple de Priène, retrouvés par M. Poplewell 
Pullan ‘, et qui ont fourni à M. A. Thomas, ancien pensionnaire de 
l’Académie de France à Rome, le sujet d’une belle restauration. On 
sait que Pythios fut aussi l’architecte du temple qu’Alexandre 
consacra vers 334 à Athéna Poliade *. Il ne reste par malheur que 
bien peu de chose de la décoration sculpturale. Des morceaux d’une 
frise en haut relief qui ornait soit le mur intérieur de la cella, soit 
la balustrade placée devant la statue de la déesse; une téte de femme 
du même style qu’un fragment de statue trouvé au Mausolée : c’est 
assez pour nous montrer que les mémes artistes avaient travaillé a 
Halicarnasse et 4 Priéne, mais trop peu pour nous permettre de 
porter un jugement certain sur la valeur de ces sculptures. 


1x 


Nous nous sommes attardé aux œuvres grecques des vi®, v° et 
tv° siècles. Ce sont les époques fécondes entre toutes, et c'est la 
notre excuse. L’espace nous manquerait pour signaler autrement 
qu'en passant les statues gréco-romaines qui constituent l’ancien 


1. Voy. Ionian Antiquities, vol. IV. Cf. O. Rayet et Albert Thomas, Milet et le 
golfe Latmique, vol. II. 

2. Le British Museum possède un morceau d’une des antes où est gravée la 
dédicace. Cf. Corpus Inscr. graec., n° 2904. 
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fonds du musée. Ce n’est pas qu’on n’y puisse trouver des morceaux 
dignes d’attention. Le jeune Satyre portant Dionysos enfant, qui 
offre de si curieuses analogies avec une terre cuite du Louvre trouvée 
à Myrina', la Vénus dite Townley, découverte a Ostie, la téte 
d’Apollon de l’ancienne collection Pourtalés, le bas-relief de V Apo- 
théose d’Homére signé par Archélaos de Priéne, la Clytie, la belle 
suite des bustes romains, mériteraient plus qu’une brève mention. 
Mais il faut nous borner, et d’ailleurs les salles dites gréco-romaines 
ne contiennent pas à vrai dire d'œuvres qui puissent surprendre les 
visiteurs familiarisés avec les galeries du Louvre. 

Nous passons aussi sous silence, bien à regret, la riche série 
de vases qui contient tous les spécimens de la céramique grecque, 
depuis les vases à décor oriental jusqu'aux grandes amphores 
apuliennes ?. Nous nous contenterons de placer sous les yeux du 
lecteur une des plus intéressantes acquisitions faites depuis ces 
dernières années. C’est un de ces vases en forme d’animal dont le 
goût était si répandu en Grèce à partir du 1v° siècle. Un Eros ailé 
a pris un canard pour monture; assis sur le dos de l’oiseau, il semble 
le guider à l’aide de rênes, et le canard parait voguer paisiblement, 
la tête tournée, comme s’il obéissait à la pression du mors. A ne 
considérer que le sujet, on reconnait une de ces fantaisies que les 
artistes de l’époque alexandrine ont multipliées à l'infini; si l’on 
observe la technique, on y trouvera la confirmation de la date que 
le choix du motif fait pressentir. Le groupe est en terre vernissée; 
le fond de l’émail est d’un blanc jaunâtre, et le détail des plumes, 
dessiné d’une manière toute conventionnelle, mais avec une finesse 
remarquable, a été peint à l’aide d’une couleur gris rosé, posée 
avant la couche d’émail. Ce joli groupe a été trouvé dans un 
tombeau de Tanagra, en même temps que des vases à émail bleu 
pale, qui, après avoir fait partie de la collection Sabouroff, ont été 
acquis par le Musée de Berlin °. Or, cette technique est celle des 
terres vernissées de l’Egypte, et les Grecs ne l’ont employée que 
très rarement ‘. Il est donc vraisemblable qu’en dépit de sa pro- 


1. Elle a été publiée par M. Pottier, Bulletin de correspondance hellénique, 1885, 
p. 359. Cf. Pottier et Reinach, la Nécropole de Myrina, pl. XX VI. 

2. Un nouveau catalogue des vases paraîtra prochainement par les soins de 
M. Cecil Smith, attaché au département des Antiques. 

3. Furtwaengler, Vasen sammlung im Antiquarium, n° 2941. Cf. la notice de la 
pl. LXX de la Collection Sabouroff, où M. Furtwaengler signale aussi le vase de 
Londres; il le donne a tort comme étant en verre. 

4. Voy. L. Heuzey, Catalogue des figurines antiques du Louvre, p. 6. 
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venance tanagréenne, ce vase a été fabriqué à Alexandrie; c'est 
une hypothèse fort plausible d'admettre que, sous les successeurs 
d'Alexandre, des potiers alexandrins avaient remis à la mode ce 
genre de céramique, produit de l’industrie nationale de l'Egypte. 
Les deux salles où sont réunis les bronzes antiques contiennent 
d'intéressants spécimens d’un art où les Grecs ont excellé. On sait 
quelle place occupent dans l’histoire de la sculpture grecque ces 
écoles de bronziers qui comptent, parmi leurs représentants les plus 
illustres, les premiers des maîtres de la statuaire. Malheureusement, 
nous ne pouvons entrevoir leur œuvre que confusément, à l’aide des 
textes, et des répliques en marbre qui sont loin de rendre toutes les 
qualités des originaux. Les grandes statues en bronze sont de 
véritables raretés; on est trop heureux d’en posséder des fragments 
échappés par hasard à la destruction. A ce point de vue le British 
Museum est fort bien partagé. Il faut compter parmi les pièces 
capitales du musée la belle tète en bronze d’Aphrodite, trouvée près 
d’Erzindjan, en Arménie. M. Reinach en ayant donné récemment 
un dessin ici même, je crois inutile d’en faire la description. Les 
lecteurs de la Gazette se rappellent cette tête à la bouche souriante, 
à l’ovale d’un contour plein et ferme, et dont la chevelure, largement 
massée, offre des lignes d’une grace infinie. M. Rayet n'hésite pas à 
l’attribuer à l’école de Praxitèle. Un autre fragment de statue, de 
grandeur naturelle, attire aussi l’attention. C’est une tête en bronze, 
trouvée à Cyrène par deux officiers de la marine anglaise, MM. Smith 
et Porcher, et représentant un Libyen. Par le réalisme dont elle est 
empreinte, par le soin minutieux avec lequel l'artiste a rendu la 
chevelure drue et bouclée, les lèvres saillantes, la barbe courte et 
rare, ce bronze mérite de figurer à côté de la curieuse tête d’un 
vainqueur aux jeux olympiques, découverte dans les fouilles 
allemandes. On y retrouve le même souci de réalisme, qui s'attaque 
aux traits les plus particuliers du type individuel, et qui se fait jour 
dans l’art grec avec les successeurs de Lysippe. La jambe de bronze 
achetée par Le British Museum à M. E. Piot est bien connue à Paris. 
On a pu la voir à l'Exposition du Trocadéro en 1878, et la Gazette en 
a fait mention *. Cette jambe, chaussée d’une cnémide que décore 


1. Courrier de l'art antique, Gazette du 1° septembre 1886, p. 249. O. Rayet 
en à donné une belle héliogravure dans le t. Il des Monuments de l'art antique. 


2. T. XVIII, 1878, p. 116. Elle a été récemment publiée dans le Journal of 
hellenic studies, pl. LXIX, 1886. 
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APHRODITE DÉTACHANT SA SANDALE. 


(Bronze grec. — British Museum.) 
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une téte de Gorgone, est d’un modelé précis, que rehausse encore la 
belle patine verte dont elle est revétue. C'est l’œuvre estimable d’un 
fondeur de la Grande-Grèce; mais nous hésiterions à y reconnaitre, 
avec des admirateurs enthousiastes, un spécimen de la grande sculp- 
ture du v° siècle. 

Nous risquerions de fatiguer le lecteur si nous énumérions en 
détail les diverses séries que forment les bronzes grecs : miroirs 
gravés ou à reliefs, armes, objets votifs, figurines et statuettes. 
Citons tout au moins les belles pièces d’armures connues sous le nom 
de bronzes du Siris ! et trouvées à Saponara, près de l'emplacement de 

‘rumentum, dans l’ancienne Lucanie. Brôndsted, qui en fit l’acqui- 
sition, en 1833, les céda pour la somme de 1,000 livres au British 
Museum. Ce sont des épaulières de cuirasse ornées de bas-reliefs 
représentant le combat d’Ajax contre une Amazone. L’exquise 
finesse du style, le mouvement des draperies, dénotent une œuvre 
grecque de la meilleure époque; on ne saurait la comparer qu’au 
délicat bas-relief figuré sur un garde-joue de casque trouvé à Dodone 
par M. Carapanos ?. Ces pièces si curieusement travaillées décoraient 
à coup sûr l’armure d’un chef grec, et l’on a même essayé de déter- 
miner le nom du possesseur de cette cuirasse. Pour Bründsted, ce 
serait Pyrrhus; pour François Lenormant, l’armure pourrait être à 
la rigueur celle d'Alexandre le Molosse, tué dans un combat contre 
les Lucaniens®. Si l’on tient à préter à tout prix un intérêt historique 
aux bronzes de Saponara, on peut choisir entre ces deux hypothèses. 
Nous nous contenterons d’y voir une œuvre charmante du 1v° siècle, 
digne d’un élève de Scopas ou de Lysippe. 

Parmi les figurines de bronze, nous choisirons, pour en donner 
le dessin, une statuette d’Aphrodite trouvée en Grèce. Les bras sont 
brisés, mais le mouvement du corps, la jambe gauche relevée, le 
buste penché en avant, indiquent qu’elle s’appuyait de la main gauche 
sur un support, pour dénouer de l’autre les attaches de sa sandale, 
dans l'attitude de la victoire sur les bas-reliefs du temple d’Athéna 
Niké. C’est là un sujet souvent traité, et il serait facile de rapprocher 
du bronze de Londres d’autres monuments qui ne laissent pas de 
doute sur ce point. Mais, dans plusieurs de ces répliques, le motif se 
complique d'accessoires, comme la draperie qui s’arrondit au-dessus 


{. Ils ont été publiés par Bréndsted, Bronzes of Siris, 1836. Cf. le dessin 
qu'en a donné M. Perkins, American journal of archeology, 1883, pl. VI. 

2. Voy. Carapanos, Dodone et ses ruines, pl. XV. 

3. La Grande Grèce, I, p. 447. 
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de la tête d’Aphrodite dans un petit bronze trouvé en Hongrie !. Ici, 
point de ces superfluités; rien qu’une élégante silhouette qui dessine 
les formes élancées et juvéniles de la déesse. La grace du mouvement, 
la délicatesse du modelé, aussi bien que la sobriété avec laquelle le 
sujet est traité, nous raménent très près de l’époque où le motif 
d’Aphrodite dénouant sa sandale est entré dans l’art grec, c’est-à-dire 
au temps de Praxitèle et de son école. Le bronze de Londres paraît 
dériver directement d’un original du rv? siècle. 

Dans cette revue trop sommaire des richesse d’art accumulées au 
British Museum, nous aurions à nous reprocher bien des omissions. 
Nous en avons dit assez pour montrer quelle collection incomparable 
l'Angleterre a su former, avec une persévérance et un esprit de suite 
auxquels il n’est que juste de rendre hommage. Les explorations 
scientifiques ont été constamment encouragées et soutenues par 
l'administration du Musée et par les pouvoirs publics; rien n’a été 
négligé pour donner aux collections nationales un rapide accrois- 
. sement. Cette étude n’eût-elle d’autre objet que de rappeler avec 
quelle patiente énergie nos voisins ont, en temps opportun, dirigé 
des fouilles productives, et quel esprit pratique ils ont apporté à ces 
entreprises, elle aurait encore son utilité. Pour être moins bruyante 
que d’autres, la lutte n’en est pas moins ardente sur le terrain des 
explorations scientifiques. A ce point de vue, l'exemple du British 
Museum est bien fait pour provoquer une émulation salutaire. 


MAXIME COLLIGNON. 


1. Voy. E. Lewy, Arch. epigr. Mitth. aus OEsterreich, t. VIT, pl. IL. 
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GUSTAVE GUILLAUMET 


usTAVE Guillaumet, celui qui vient 
de mourir, travailla sans relache 
dans un petit, mais charmant do- 
maine du grand Empire de l’art. Il 
défricha un large morceau de ter- 
rain, recueillit au plein soleil des 
fruits savoureux et aima son champ 
de labeur d’un amour désintéressé. 
La jeune école française perd en lui 
un artiste hardi, fidèle etconvaincu. 


Né en plein cœur du vieux Paris, 
en 1840, Gustave Guillaumet eut pour père un simple teinturier. Il 
voulut être peintre, il le fut, il le devint. On dit qu’il reçut l’ensei- 
gnement d’Abel de Pujol, de Picot et de Barrias ; à vingt-trois ans, 
il concourait pour le prix de Rome de paysage. Il n’eut que le second 
prix, et ce fut sa première aventure heureuse. Sans hésitation et à 
l’unanimité, la section de peinture de l’Académie lui avait décerné 
la première récompense; les voix des autres sections se portèrent 
sur un autre candidat; mais Guillaumet n’en partit pas moins, à ses 
frais, pour l'Italie... qu'il n’atteignit pas. Un hasard le fit dévier de 
sa route. Il visita Algérie, se connut lui-même en face de la libre 
nature’et ne cessa depuis lors d’explorer en tous sens la terre qu’il 
avait, pour ainsi dire, découverte dès sa prime jeunesse. Plus tard, 
une compagne digne de lui le suivit là-bas et lui donna le soutien 
d’un dévouement et l’aide d’un discernement éclairés. Les amis de 
Guillaumet savent ce que fut l’homme et combien ce fils{de ses œu- 
vres avait le cœur haut placé. Disons avec quelle intelligenee il édifia 
sa vie artistique. 
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En vingt et quelques années, au prix de onze voyages en Algérie, 
et jusqu'aux frontières extrêmes de notre colonie, Guillaumet a 


FEMME BATTANT SON LINGE (RIVIÈRE D’EL-KANTARA), PAR GUSTAVE GUILLAUMET. 


(Dessin au crayon noir rehaussé de blanc.) 


fourni une brillante et féconde suite d'œuvres qui, si elles ne sont 
pas toutes d’une égale valeur, sont toutes d'une égale vérité. Evidem- 
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ment, il ne savait pas tricher; il ignorait l’artifice, il cherchait le 
secret d’un art solide. Dans la courte carriére d’un artiste mort a 
quarante-sept ans, il y a quelque chose de touchant a voir d’aussi 
constants progrès se manifester d’année en année. Celui dont le siège 
n’est pas fait à jamais quand il atteint la maturité, celui qui donne 
encore des promesses au moment où tous les succès viennent à lui, a 
sans doute le rare privilège d’une âme jeune, sensible, et, pour 
employer un assez vilain mot germanique, indéfiniment réceptive. Je 
me figure notre ami s’apercevant, à chaque nouveau voyage, avec la 
même modestie, qu'il était encore loin du but à atteindre, et s’enthou- 
siasmant, à chaque fois, avec la même verdeur d'imagination, pour 
les mêmes jeux de la nature. 

Voici d’abord le relevé des principaux tableaux de Guillaumet 
qui figurérent aux expositions et ont pris place dans les musées ; ce 
sont : 


La Prière du soir (1863), aujourd’hui au Musée du Luxembourg ; 

Le Marché arabe, médaillé, et le Souvenir des environs de Biskra (1865), au 
Musée du Lille; 

Les Joueurs de flûte et la Veillée au camp (1866) ; 

Le Désert (1867); 

La Famine (1868) ; 

Le Soir d'hiver au Maroc, et le Campement d'un goum (1870), ce dernier au 
Musée de la Rochelle ; 

Les Femmes du Douar à la rivière (1872), qui valurent à l’auteur une seconde 
médaille au Salon de 1872, et sont actuellement au Musée de Dijon; 

Les Défrichements (1873) ; 

La Halte de chameliers (1875) ; 

Le Labour (1876) ; 

Le Marché arabe (A878) ; 

La Vue de Laghouat (1879), qui est au Luxembourg; 

Le Palanquin (A880) ; 

L'Habitation saharienne, les Terres labourées (environs de Gisors), et les Chiens 
dévorant un cheval (aujourd’hui au Musée de Carcassonne), qui parurent au Salon 
annuel et à l'Exposition triennale de 1883 ; 

La Seguia (EI-Kantara), au Musée du Luxembourg, et les Fileuses de laine de 
Bou-Saada (1883). | 


Nous le répétons, — et nous croyons faire l'éloge de Guillaumet 
en parlant ainsi, — les œuvres que nous avons nommées sont d’une 
exécution inégale. Le premier tableau, la Prière du soir, est un peu 
sec, un peu monochrome. Le Désert, dont nous dirons un mot plus 
loin, a quelque chose de légérément exagéré. La Famine n’est pas 
purement originale. Il y a là dedans une certaine préoccupation du 


GUSTAVE GUILLAUMET. : 407 


tableau d'histoire : au premier plan, un groupe de gens haves et 
faméliques; des corps demi-nus, un vieillard, une matrone, une jeune 
femme au sein tari et son nourrisson; derrière eux, une rixe et des 
bras tendus vers un pain qu’on jette par une fenêtre. On sent 
l'influence occulte des gestes héroiques et des étalages de misère qui 
sont à leur place dans le Massacre de Scio. Et puis, le jeune artiste 
n'est pas encore maitre de son procédé : la Halte des Chameliers n’est 
pas encore simplement peinte : ce sont des chameaux arrêtés au 
milieu des bagages dont on les a déchargés et autour desquels sont 
étendus leurs conducteurs. La scène a pour cadre un défilé de mon- 
tagnes semées de broussailles vertes; le ciel est d'un crépuscule 
rougeatre; mais ce sont les couleurs, plutôt que l'impression du 
soir. Tant il est vrai que la simplicité ne s’acquiert qu'après bien 
des écoles ! 

Guillaumet fut bientôt en possession des moyens qu’il cherchait. Il 
trouva le type parfait d’une expression picturale répondant à un 
style déterminé. La Vue de Laghouat, le Palanquin, VHabitation 
_saharienne, les Chiens dévorant un cheval, la Seguia, les Fileuses de 
laine, les Tisseuses inachevées sont enfin d’une volonté artistique 
arrêtée. Ce sont autant d'œuvres claires, dépouillées de toute con- 
vention, empreintes d’un sentiment personnel et vrai, d'une poésie 
candide et pure. 

Guillaumet eut le talent d'écrire en même temps que le talent de 
peindre. Chacun sait que la Nouvelle Revue * publia a plusieurs 
reprises, sous le titre de Tableaux algériens, ses vraies et vivantes 
descriptions des scènes capitales de la vie algérienne; chacun se 
rappelle les récits de la razzia, de la chasse au faucon, les épisodes 
de la famine, etc. A chaque page, les détails topiques dessinent avec 
précision les sites, évoquent les scènes animées. Cela est coloré sans 
aucune teinte de convention; cela est net eten même temps suggestif. 
On ne voit nulle part une volonté littéraire; je veux dire par la que 
Guillaumet n’a pas la prédccupation d’être ou de paraître un écrivain. 
Un souvenir nous hante en ce moment où nous parlons du double talent 
de Guillaumet. Un autre nom s’impose à notre mémoire... Mais nous 
croyons qu'il serait stérile de rapprocher en rien Guillaumet de 
Fromentin. Attirés en Orient par des raisons différentes, ils n’y ont 
pas recherché la même chose, ainsi que nous le dirons tout à l'heure. 
Constatons pour le moment que les Tableaux algériens n'ont aucun 


1. Nouvelle Revue, 1° octobre 1879; 1°r juin 1880; 1° janvier et 1** décem- 
bre 1882; 1° octobre 1884 et 1° novembre 1884. 
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point de ressemblance avec le Sahara et le Sahel de l’auteur des 
Maîtres d'autrefois. Ces Tableaux sont d’une simplicité absolue; on y 
chercherait vainement un effort de styliste, de philosophe, de critique, 
une thèse, une digression; tandis que l’œuvre de Fromentin est 
iminemment subjective. Une amitié illustre, une admiration litté- 
raire, l’induisirent à écrire sur l'Orient de nouvelles Lettres d’un 
voyageur plutôt que des notes et des impressions de voyage. Nous y 
avons gagné quelques pages qui sont des chefs-d’ceuvre... Quoi qu’il 
en soit, les articles de Guillaumet ont pour nous l'intérêt d’être une 
succession de tableaux complets en eux-mêmes, où chaque étape, 
chaque heure du jour est décrite avec une vérité pénétrante. Nous 
leur ferons de fréquents emprunts, car ils expliquent à notre igno- 
rance toutes les choses inconnues que l'artiste a peintes avec une 
sincérité adéquate. Il n’avait, pour tout secret de bien dire, qu'à 
regarder les dessins qu’il avait rapportés de là-bas. 

Le charme le plus puissant de l'Orient est celui des contrastes ; 
ils y sont plus accusés qu'ailleurs; on les sent mieux; on en jouit 
plus. Sur les mornes horizons rectilignes, les collines prennent 
l’importance de montagnes; au milieu de lieues de pays semées de 
rocaille ingrate, un bouquet d’arbres devient une forêt, un torrent à 
demi desséché devient un fleuve; parmi les tons fauves et gris des 
choses, un peu de rouge éclate et brille dix fois plus que dans la nature 
multicolore de l'Occident. L'Algérie offre en résumé tous les aspects 
de l'Orient. Alger, c’est « un immense bloc d’albatre, échelonnant 
ses degrés jusqu’à la mer ». La chaîne du Djurjura, ce sont des rocs 
abrupts aux pentes à demi boisées, aux déchirures profondes, impo- 
sante et charmante à la fois par la fière dentelure de ses pics que 
blanchit la neige des hivers et qui prennent la couleur des lilas et 
des roses aux premières ardeurs du printemps. Puis viennent les 
steppes couverts d’alfa, et les collines pelées, les ondulations des 
dunes dorées, et enfin les oasis, les villages qu’on appelle Æsour ou 
douar, les campements, la plaine sans borne qui est la patrie des 
derniers Kabyles et des premiers nomades. 

Le désert séduisit Guillaumet d’abord. Il voulut, en 1867, tirer un 
grand effet de cette uniformité sans pitié. Il avait dessiné, comme à 
la règle, un segment de la grandiose table rase qui est au cœur de 
l'Afrique, et, sous un ciel morne, placé le cadavre d’un chameau. 
C'était trop... ou trop peu; l'impression désirée dépassait presque les 
limites où peut atteindre la peinture; mais il avait été mieux inspiré, 
quatre ans avant, en peignant la Prière du soi’, aujourd’hui au Musée 
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du Luxembourg. Le cadre est un steppe torréfié, auquel la lumière 
de l'horizon n’arrive plus. Les seuls objets qui interrompent cette 
ligne droite sont les silhouettes de quelques monts et le groupe 
d’une caravane, dont les personnages, dans l'attitude de la prière, 
s'élèvent à peine au-dessus du sol. On dirait, au ciel, la lumière de 
Vaube, si la direction des fidèles, tournés vers la Kibla, n’indiquait 
que le couchant est derrière eux. Les fumées du campement montent 
comme des colonnes; on sent que la monotonie du lieu se poursuit 
sans rémission, à droite et à gauche, quelle déborde le cadre du 
tableau et celui de imagination humaine, frappée d’une religieuse 
stupeur. 

Cependant, à nos yeux, Guillaumet ne trouva sa véritable voie 
que quand il peignit la vie de l’oasis, la vie des douars et des ksours. 
Ce fut sa dernière manière, celle qui lui valut un succès mérité. En 
maint passage de ses Tableaux algériens, il parle avec enthousiasme 
de ces mondes perdus. 

« Aussitôt qu’elles ont défilé entre les rochers fantastiques qui 
dominent la rivière d’El-Kantara, dit-il, les caravanes venant du Tell 
trouvent soudain l’enchantement des premiers pays sahariens. Devant 
elles, au milieu d’une nature jaune, dénudée, se déroulent, au moment 
même où on les touche, les quatre-vingt mille palmiers de l’oasis. 
Ces palmiers viennent égayer une cité morte dont les maisons de 
boue durcie au soleil se confondraient avec le sol aride si, de place 
en place, la verdure qui les environne n’offrait à leurs teintes fauves 
un agréable contraste... Sur les murs nus, les ombres montent et 
s’abaissent, mesurant le cours d’un temps sans valeur... » 

Copions encore cette description d’un village des hauts plateaux, 
dont tous les traits s'appliquent si bien aux sites que l’auteur a peints. 

« Des terrains poudreux inondés de soleil; un amoncellement de 
murailles grises sous un ciel sans nuage; des maisons d'argile décou- 
pant leurs silhouettes sur des bleus profonds; une cité somnolente 
baignée d’une lumière égale, et, dans le frémissement visible des atomes 
aériens, quelques ombres venant çà et là détacher une forme, accuser 
un geste parmi les groupes en burnous qui se meuvent sur les places : 
tel m’apparait le ksar, vers dix heures du matin... Les maisons, a 
Vheure méridienne, montrent leurs terrasses inoccupées. Les mois, 
les années de soleil ont recuit et crevassé les blocs de terre, tandis 
que des pluies torrentielles ont écorné les angles, ébréché les lignes. 
On dirait quelque ébauche de ville concue dans les temps hébraiques 
et qui résisterait encore a la destruction. » 


LES LAVEUSES DE LA RIVIERE D’EL-KANTARA, PAR GUSTAVE GUILLAUMET. 


(Etude au pastel.) 
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Voila le pays que Guillaumet aima, où il chercha ses inspirations 
et qu’il était bien loin d’avoir épuisé quand la mort l’a surpris. 

L'exotisme a ses partisans et ses détracteurs; les uns le pronent 
un peu trop, les autres le méprisent plus qu'ilne convient. La recherche 
du pittoresque, qui fait de certains artistes des voyageurs et les 
poussera bientôt à faire le tour du monde pour trouver un coin de 
nature vierge, ne peut être ni attaquée ni défendue absolument. Il 
s’agit de savoir ce que l'artiste errant rapporte de ses voyages. S'il 
va chercher, par exemple, dans une des quatre ou cinq parties bien 
distinctes de ce qu’on appelle d’un mot l'Orient, un pittoresque sans 
intérêt supérieur, des papillotages d’étoffes, des singularités de 
paysage, autrement dit des cas exceptionnels ou étranges, on peut 
dire qu’il fait une petite œuvre au prix de grands sacrifices. On a le 
droit de lui rappeler que la nature et la vie quotidienne de son pays 
offrent assez de jolis spectacles pour qu’il n’aille pas chercher jusque 
dans l’autre hémisphére un faux appât à une fausse curiosité. Mais 
si l'artiste qui s’expatrie pour un temps va un peu loin dans la pour- 
suite qu'il fait des effets éternels de la vie et de la lumière, qui pourra 
lui en faire un reproche? Qui le blamera de ne pas s’étre arrêté de 
ce côté-ci de la Méditerranée et d’avoir continué jusqu’aux horizons 
situés par delà? Sans doute la latitude sous laquelle est situé un paysage 
ne le rend ni plus ni moins intéressant; mais il ne faut pas être 
dépaysé trop facilement. Laghouat est une terre française aussi bien 
que Monaco et Menton; la Provence n’est pas moins différente 
de la Bretagne que de l'Algérie. Dans cette dernière, le probleme se 
pose de la mème façon qu'ailleurs; la poésie des choses est aussi 
difficile à dégager et à concentrer; les vérités immuables de l’art y 
sont identiques. 

Decamps et Marilhat nous ont représenté l'Orient comme un bloc 
de cuivre rouge placé sous une coupole d’acier bleui. I1 semble que, 
d'après eux, sur cette terre, les lois accoutumées seraient abolies par 
l’outrance, que l'œil n’y retrouverait rien de banal et de familier, 
aucun temps et aucun lieu de repos. Il est vrai que certains spectacles 
de l'Orient, vus à certaines heures, ont quelque chose de monstrueux 
et de splendide qui éblouit l’œil et l’esprit. Mais l’art doit les ignorer 
car il ne saurait rendre la dixième partie de leur intensité. La 
préoccupation constante de Guillaumet fut de rendre la lumière. Où il 
fut sage c’est lorsqu'il choisit pour les images qu’il nous présentait des 
temps et des lieux moyens. Il ne nous montre pas le soleil dans son 
rayonnement absolu, ni les ombres coupées comme au couteau. Il 
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attend d’autres heures; il ne vise pas à éblouir, mais plutôt a donner 
Villusion d’une grande tiédeur lumineuse ambiante. Voyez ce tableau 
de Laghouat, d'une ville saharienne : le ciel n’est pas de cet azur sans 
mélange qu'on imaginerait. Guillaumet s’est rappelé quela plus grande 
profondeur apparente du ciel est au zénith, c'est-à-dire en dehors du 
tableau, et que l'horizon est chargé de poussière, d’exhalaisons 
terrestres, si l’on peut ainsi dire. Mais ce sol qui poudroie, remarquez 
la lumière qu’il émet; cette poussière en suspension, remarquez 
comme elle circonvient, comme elle subtilise, comme elle détache de 
terre et rend immatériel le minaret massif qui est au fond du tableau. 
-— Quant à l'aube, c'est la même dans tous les pays; c’est partout 
une des heures les plus fines, celle qui a toutes les délicatesses et 
toutes les caresses. Une buée matinale enveloppe le tableau de la 
Séguia. On pressent la chaleur du jour qui se lève; des nappes d’ar- 
gent tombent sur la terre, d’où sort une évaporation bleuâtre. Rien 
que des tons neutres et rompus concourant à une harmonie pleine de 
fraicheur. 

La lumière de Guillaumet est donc une lumière modérée, intime, 
qui éclaire doucement les surfaces, qui fait le tour des objets, se 
disperse et serpente et pénètre jusque dans les recoins qu'on dirait 
obscurs, frôlant et adoucissant les contours et les angles, pareille à 
une impalpable fumée, à une vibration de molécules animées d’un 
mouvement de tourbillon perpétuel. C’est bien « le frémissement 
visible des atomes aériens » qu'il a noté. Par de petites touches versi- 
colores, l’artiste modèle le cube d’une masure en torchis, et creuse 
le vide d’une chambre, où, dans tous les retraits, arrive encore quelque 
chose du soleil qui passe par un trou du toit et par la porte basse. 
« Je commence à distinguer quelques formes, dit-il dans un passage 
de ses Tableaux algériens; des silhouettes indécises bougent le long 
des murs enfumés, sous des poutres luisantes de suie. Les détails 
sortent du demi-jour, s’animent graduellement avec la magie des 
Rembrandt. Même mystère des ombres, mêmes ors dans les reflets. » 
Au grand jour, il montre par le même procédé, l’implacable ardeur du 
zénith invisible venant se briser sur les terrains et rebondissant dans 
toutes les anfractuosités du décor, s’absorbant sur les objets mats de 
l'Orient et faisant de brusques détours pour éclairer sur toutes leurs 
faces des choses qui, dans un autre pays, seraient d’un côté dans la 
lumière et de l’autre dans l'ombre franche. Tout est bien imprégné 
d'un flot de lumière blonde, par le rayonnement limpide de la belle 
saison. 
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Si le spectateur mal informé s’étonne de trouver une telle ten- 
dresse pour la lumière du désert, il doit aussi s’étonner de lire dans les 
articles de Guillaumet des chosescomme celles-ci : « Taourirt reparait, 
baignant dans un brouillard bleudtre; des pentes abruptes, boisées 
doliviers clairsemés, masquent ses toits rouges... Les figuiers de 
Barbarie ont envahi le bord du sentier, où l'ombre hérissée de leurs 
raquettes s’imprime durement sur une poussière verdatre. » — 
« Le lieu domine un massif de rochers sauvages à demi couverts 
par de sombres bosquets de verdure et dont les blocs s’échelonnent 
jusqu’au fond d’un ravin, où noyers, frénes, figuiers, amandiers, 
oliviers enlacés par des vignes grimpantes mélent délicieusement 
leurs ombrages. » Je retrouve dans les petites pochades de Guillaumet, 
dans le répertoire figuré de ses souvenirs, des échantillons de tout 
cela : des verdures exubérantes, malgré leur apparence terne et lui- 
sante, de fraiches eaux, des sites ombreux, non pas a la maniére des 
foréts du Nord, sans doute, mais fort analogues a ce qu’on appelle 
ainsi, en France mème, passée la latitude de Valence. Et ne dirait-on 
pas d’une Savoie méridionale, a lire ce passage exquis : 

« Jusqu'à l'horizon, le ciel est pur, mais du point où je me suis 
assis, la vue plonge sur une mer de vapeurs blanches maintenues au 
même niveau dans l’air immobile. Plusieurs ilots de verdure émer- 
gent du sein de ces buées terrestres; ils semblent poser sur un lit de 
ouate mollement étendu dans l'ombre immense du Djurjura, dont les 
cimes se dressent au loin. 

« Des souffles caressants passent de temps à autre. Les vapeurs 
endormies se rident à la surface, puis elles se déchirent çà et là, puis, 
emportées par les courants qui s’établissent dans les bas-fonds, elles 
ondulent ainsi que des vagues soulevées par quelque brise. De nou- 
veaux îlots surgissent, portant un village à leur crête. Cette mer 
mouvante se partage en fleuves; les fleuves s’écoulent lentement vers 
l’ouest et les vapeurs, alors séparées, flottent comme une gaze trans- 
parente, découvrant des villages, des bois, des terres à demi cul- 
tivées. Je crois assister à la formation d’un monde dont les éléments 
se soudent l’un à l’autre, enchevétrent leurs lignes capricieuses et 
accusent bientôt de monstrueux reliefs, des profondeurs gigan- 
tesques : La Kabylie apparaît avec ses monts, avec ses précipices, 
dans la plénitude de sa beauté robuste. » 

Ce qui frappa Fromentin en Afrique, c’est le Nomade, l’Arabe de 
la tente, l'homme de race qui vit à cheval, chassant avec ses lévriers 
dans un beau paysage vert et bleu; — c’est la noblesse du désert. Les 
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modèles de Guillaumet sont tout différents : ce sont de pauvres gens 
en haillons, qui n’ont jamais eu un cheval à eux et qui vivent allongés 
dans une poussière d’or à côté de leurs chiens, — ces chiens de douar 
auxquels Guillaumet a consacré quelques pages d'un caractère frap- 
pant, — parias dont la destinée s'écoule dans une égale insouciance. 
Ce sont les colons paresseux de Taourirt, de Bou-Saada, de Laghouat. 
Ce sont les femmes des oasis et des ksours. C’est, en un mot, une popu- 
lation humble, rustique et primitive qui fait penser aux temps de la 
Bible. Guillaumet nous le dit lui-même en plus d’un endroit : la sim- 
plicité grandiose, Vinaltérable grâce et la dignité patriarcale de 
l’Oriental éveillent en nous l’idée d’une similitude profonde entre les 
actes les plus ordinaires de sa libre vie et les récits les plus familiers 
ou les plus héroïques des épisodes bibliques. Ce sont sans doute les 
scrupules d’une discrétion trop grande qui empêchèrent l'artiste de 
retracer les grandes figures pastorales des traditions sémitiques telles 
qu’il semble les avoir senties. 

L’impression de grandeur et de majesté qui saisit l'observateur 
délicat devant les actes journaliers de la vie au désert eut encore un 
autre effet sur Guillaumet. Elle le préserva de la séduction fausse 
qui attire l’attention des esprits superficiels vers le bric-à-brac, vers 
la pacotille clinquante et bizarre, vers les oripeaux et les défroques 
sans intérét. Elle décida son choix pour ces éternels sujets du tra- 
vail et des fétes qui sont les deux faces de la vie orientale. Deux fois, 
il nous représente les scènes animées d’un Marché arabe, qu'il a si bien 
décrites dans le tableau en prose intitulé le Ksar ; puis viennent le 
Défrichement et le Labour, opposés au Palanquin. 

Cependant, dans toute cette nature, dans toute cette humanité, la 
femme seule s’agite perpétuellement. L'homme est voué à la fainéan- 
tise ; sa vie est une longue sieste coupée, aux jours de fêtes, par des 
exercices violents jusqu’à la furie. La femme, au contraire, commence 
dès l'enfance l'apprentissage de tous les travaux, de tous les métiers. 
Porter sur ses reins les fardeaux, l'herbe et les récoltes, ou le nour- 
risson de la famille; descendre au torrent puiser l’eau dans les 
jarres ; battre le beurre, rouler la farine et pétrir les galettes, 
carder la laine, la filer et la tisser, laver les vêtements sordides des 
siens, telles sont ses fatigues quotidiennes. Assise devant un métier 
primitif, dont la forme n’a dt subir aucun perfectionnement depuis 
les temps les plus reculés, devant un métier semblable à celui de la 
Pénélope homérique, elle échafaude fil par fil les laines de toute cou- 
leur qu’elle a tirées de la quenouille, avec le peigne et la navette, 
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elle multiplie, suivant le caprice et la tradition, les losanges et les 
rayures d'un burnous, d’un haik, d’un tapis. Les jours de lessive 
sont des jours d’ébat, les hommes se tiennent écartés du torrent où 
toutes les femmes se réunissent, comme on le voit dans le dessin que 
nous reproduisons. C’est une scène de mouvement et de couleur que 
Guillaumet a décrite en traits vifs et vrais ; nous transcrivons ce pas- 
sage de ses souvenirs comme un commentaire fidéle des deux études 
ci-jointes et du tableau des Femmes du Douar a la riviere. 

« Couvertes de bijoux et coiffées de volumineux turbans noirs 
enroulés sur de fausses nattes en laine rouge et bleue, les laveuses 
barbotent dans la rivière avec des mouvements bizarres. Tantôt 
droites et tantôt penchées, suivant qu’elles battent le linge ou le pié- 
tinent de leurs talons, elles passent avec une rapidité étrange d’une 
attitude de reine à une posture de singe. Autour d'elles, les floraisons 
du printemps répandent la douceur de leurs teintes et la suavité de 
leurs parfums. Dans les vergers suspendus sur les rives s’entremélent, 
sous la verdure éternelle des palmiers, toutes sortes d'arbres à fruits, 
impatients de verdoyer, revétus de duvets délicats. L’aimable saison 
oppose alors ses tendres harmonies à l'éclat tapageur des costumes. 
Tout sourit aux yeux dans ce paysage exotique où serpente un frais 
cours d’eau, entre des berges escarpées, sur un lit de galets que la 
lumiére fait scintiller comme des pierres précieuses et que foulent de 
leurs pieds nus des grappes de bambins, de fillettes et de femmes 
dont les oripeaux bariolés s’agitent dans l’eau claire, aux facettes 
azurées, sous un ciel incomparable... Au milieu de ses compagnes, 
Messaouda levant, abaissant tour a tour sa raquette de palmier, 
frappe en cadence la laine savonneuse, et chaque fois qu’elle s’inter- 
rompt, on voit, dans l’eau qu’elle cesse de troubler, se refléter un 
moment sa gracieuse image. Parfois, jetant à terre le battoir, elle 
quitte sa pose accroupie, elle se dresse et, les jambes nues, le haïk 
retroussé, elle bat du pied ses chiffons mouillés, avec les gestes 
rythmés d’une danseuse... » 

Mais le travail sédentaire, accompli dans l’ombre fraiche des 
maisons fournit au peintre un tableau tout différent, plein de paix et 
de simplicité tranquille comme la vie de la femme antique, domiseda, 
lanifica. 

Un autre des dessins que nous avons choisi dans les cartons de 
Guillaumet, était sans doute sous ses yeux, lorsqu’il décrivait la 
femme de l’oasis dans son intérieur : 

« Elle s’adosse à une colonne, vieux tronc de palmier dont la base 
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est un chapiteau romain renversé, et du haut de laquelle pendent 
des amulettes : cornes de bélier, omoplates et tibias provenant du 
bétail égorgé dans les fêtes sacrées. Un jour faible, tombant avec 
mystère d’une étroite ouverture pratiquée sur la terrasse, se répand 
dans l’intérieur sombre, aux murs sévères, noircis par les fumées 
de l’âtre. C’est une grande salle longue, communiquant aux cham- 
bres supérieures au moyen d’un escalier tortueux, et où circulent 
des senteurs d’étable. Un petit enfant dort au fond d’un berceau 
rustique fait de palmes entrecroisées et suspendu à l’une des pou- 
trelles du plafond. » 

L'Habitation saharienne et les Fileuses de Bou-Saada sont peut-être 
les tableaux les plus complets de Guillaumet. On ne saurait trop 
louer la disposition mystérieuse de la lumière dans ces intérieurs 
vrais d’une vérité poétique en sa rusticité et sur ces figurines occupées 
à filer et à soigner le bétail. Et nous mettrions volontiers entre ces 
deux toiles, à une place d'honneur, la Seguia dont nous avons déjà 
parlé, ce joli cadre plein de rosée, comme si les prés gorgés d’eau et 
les petits canaux de dérivation fumaient déjà sous l'éclat voilé de la 
canicule. Dans ces trois œuvres, comme dans toutes celles de la 
dernière période, il nous semble que Guillaumet eut la main particu- 
lièrement heureuse. La proportion des figures est parfaite. Celles-ci 
se subordonnent au fond sans perdre de leur importance, et il n’y a 
rien à redire à l’art qui les a posées au hasard, comme de jolies 
poupées expressives. De tels tableaux sont, par essence, impossibles 
à décrire. Aussi n’essayons-nous pas et préférons-nous demander à 
Guillaumet de se commenter lui-même. 

Arrivons aux dernières années de Guillaumet. Les Chiens dé- 
vorant un cheval sont d’un sentiment étrange et profond. Cette 
sanglante curée a pour cadre une enceinte de vieilles masures, 
auxquelles le soleil couchant donne la grandeur de je ne sais quelles 
fortifications ignorées. Le drame sauvage grandit lui-même à nos 
yeux; il est de ceux qui frappent profondément le voyageur; c’est 
souvent un chameau, un cheval, une bête de somme qui rentre, ainsi 
déchirée, dans le sein du grand tout. L'artiste n’était pas insensible 
à la philosophie de ce spectacle, lui qui, décrivant le dépècement d’un 
cheval par les chiens du Douar, écrivait ceci : 

« A Vheure où les bergers reviennent des paturages en poussant 
leurs troupeaux, quand les fumées du repas du soir montent légères 
sur le fond d’or du couchant, une lueur rougedtre vient mourir sur 
le squelette informe, illuminant d’un ardent éclat les débris de cet 
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être abimé dans le mouvement de transformation universelle. De 
magiques reflets se jouent un moment dans la transparence des car- 
tilages et des tissus sanglants; puis la nuit gagne doucement la plaine 
et le silence se refait peu à peu... » 

Pour une fois, en 1883, Guillaumet fit un paysage de la terre de 
France, les Champs labourés aux sillons monotones, derrière lesquels 
se profile une petite ville endormie du même sommeil que les ksours 
les plus mélancoliques. Enfin, on se rappelle que, l’an dernier, 
l'exposition des Pastellistes compta plusieurs envois de Guillaumet. 
Il y parut avec toutes ses qualités, car la délicatesse du pastel con- 
venait à merveille à son tact minutieux et subtil. Qui ne se souvient 
des ruelles de Bou-Saada, des femmes occupées à peindre des cruches, 
de l’Arabe monté sur son chameau blanc? Autant de perles. 

Au moment où la mort l’a frappé, Guillaumet mettait la dernière 
main à un tableau où il nous représentait les Tisseuses attentives à 
leur métier. La Gazette fait graver à l’eau-forte ce tableau, dans 
lequel circule vraiment la délicieuse fraicheur d’une pénombre tiède. 
Voilà une œuvre réfléchie, d’une saveur intime et paisible, un chef- 
d'œuvre de recueillement et de tendre observation. 

En même temps, il travaillait à un second tableau dont l’ébauche 
est assez arrêtée pour qu'aucune des intentions n'échappe. Il aurait 
peut-être appelé celui-là les Noces de Messaouda '. En vérité, c’est une 
scène de fête. Dans une rue assez large, confinant à des jardins, des 
groupes sont étagés le long des murs, accroupis dans la poussière; 
ce sont : à gauche, les hommes, dont les longues carabines vont 
parler tout à l'heure, des enfants encapuchonnés; au fond, des 
femmes, en habits de fète; à droite, des musiciens qui font rage. 
Deux mignonnes petites Kabyles parées, s’avancent dans le champ 
libre, se tenant par la main et scandant le pas du menuet local. Hélas! 
l’œuvre était déjà échantillonnée avec un rare bonheur... 

Il ne faut pas s’y tromper. Les qualités que nous avons relevées 
chez Guillaumet et qui sont, pour ainsi dire, à fleur d'œuvre dans ses 
tableaux, — qualités d'harmonie, de justesse d'effet, de mystère et 
d'intimité vraie, — ces qualités sont rares. Elles sont pour plus de 
moitié dans l'intérêt que chacun a pris aux productions de ce fin 
talent. Car les problèmes qu’il a souvent résolus avec tant de succès 
se posent partout devant l'œil de l’artiste, sur une échelle plus ou 
moins grande. Il n’est pas nécessaire d’aller jusqu'en Algérie pour 
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les rencontrer sur son chemin, comme de décevai 
bien qu'après avoir répété que Guillaumet a pein gérie & 
grandeur souvent, avec charme, avec poésie, avec amo ir toujot 
nous voulons ajouter cet éloge d’un ordre plus général : il n° 
peint l'Algérie seulement; il a peint autre chose de plus 
de plus méritoire : le clair-obscur et la lumière, la cl 
clarté, les plus beaux jeux de la grande Nature éterne 
geante et éternellement identique. Fi Se = 
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(DEUXIÈME ARTICLE 1.) 


PRÈS Jean van Eyck, et plus jeune que lui de 
dix ou vingt ans, c’est Rogier van der Weyden 
qu'ilfaut nommer, non pour son importance 
artistique, mais pour son influence sur le 
développement de l’art dans les Pays-Bas. 

En 1432, tandis que Jean van Eyck ter- 
mine le maitre-autel de Saint-Bavon, Rogier 


van der Weyden, déjà âgé d'environ trente- 
deux ans, entre comme maitre dans la gilde de Tournay; quelques 
années après, il est à Bruxelles comme peintre de la ville. Son maitre 
aurait été un certain Robert Campin de Tournay et, à comparer les 
dates, il est improbable que Rogier ait aussi reçu les leçons de Jean 
van Eyck que, en effet, nous ne pouvons suivre documentairement 
dans ses travaux qu'à partir de l’année 1430; et ses peintures, même 
celles qui montrent le plus la manière de Jean van Eyck, parlent 
également contre cette hypothèse. Les trois importants triptyques 
de Rogier van der Weyden du Musée de Berlin donnent l'idée la 
plus complète de l’évolution artistique de ce maitre. Celui qui contient 
trois scènes de la vie du Christ fut donné par Jean II de Castille à la 
Chartreuse de Miraflores en 1445, et c’est à dix ans plus tôt qu'il 


4. Voir Gazette, t. XXXV, 2° période, p. 204. 
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faut faire remonter son exécution. En tout cas nous avons la la 
première œuvre connue de Rogier van der Weyden. Ici, il ne saurait 
étre question d’une influence immédiate de Jean ou de Hubert van 
Eyck. Rogier nous montre plutôt dans la précision des contours et 
du coloris et dans le fini des moindres détails les caractères du 
peintre miniaturiste dont il a également la sécheresse et la timidité 
de conception et de facture, et ces caractères sont surtout frappants 
dans l’œuvre de jeunesse que nous avons devant nous; le sérieux 
profond du sentiment, notamment dans le Jésus pleuré par la Vierge, 
si saisissant mais si àpre, contraste avec le coloris glacé et le manque 
de clair-obscur qui font que les figures semblent des statues coloriées. 
Cette particularité a amené à prendre ces œuvres de Rogier pour 
des copies modernes, opinion qu’un examen plus attentif de leur 
exécution rend absolument insoutenable. Et de fait, on trouverait 
difficilement un second tableau d’une conservation aussi parfaite que 
celui dont nous venons de parler. 

Un autre triptyque de Rogier van der Weyden, avec scènes de la 
vie de saint Jean-Baptiste, acquis en 1850 à la vente de la galerie du 
roi de Hollande, accuse un progrès notable au point de vue pictural, 
progrès que l’artiste doit évidemment à la connaissance qu'il fit des 
œuvres des Van Eyck. Les couleurs sont plus harmonieuses, plus 
solides et ont plus de fondu et de valeur, les finesses de la lumière 
sont observées; les petites scènes en grisaille {dans le genre de celles 
du tableau d’autel de Miraflores) que l'artiste a peintes dans le cadre 
gothique comme en relief sur un portail de cathédrale sont subor- 
données de ton et ébauchées, ainsi que des figures accessoires, dans 
une manière toute légère et spirituelle. Ce triptyque constitue 
vraiment une œuvre d'un charme particulier, et ce dut être aussi 
l'avis des contemporains du maitre, car nous possédons une répétition 
du triptyque tout entier, répétition un peu postérieure et, selon moi, 
de la même main que l'original. Elle se trouve actuellement à 
l’Institut Stædel, à Francfort. Pour la Naissance de saint Jean- 
Baptiste, le peintre nous montre la « chambre d’accouchée » d’une 
noble dame flamande du temps; de même, la Décollation de Jean et 
d’autres scènes se passent à la cour d’un prince flamand; cela n’ôte 
rien à la naïveté et au sérieux de la conception : au contraire, l’œuvre 
gagne une saveur particulière à cette représentation sincère de la 
vie de son temps. 

Le troisième triptyque de Rogier van der Weyden est le plus 
considérable. Il appartient aux dernières années de l'artiste. Il fut 
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exécuté pour le maitre-trésorier de Philippe le Bon et de Charles 
le Téméraire, Pieter Bladelin, et destiné à la cathédrale de la 
ville de Middelbourg, ville dont Bladelin posa les fondements dans 
l’année 1444. Le triptyque célèbre Le Fils de Dieu fait homme : au 
milieu, la Nativité; sur les volets, l’Annonce de la venue du Messie 
à Auguste, maitre de l'Occident, et aux rois d'Orient. Au contraire 
des œuvres précédentes, celle-ci nous montre une ordonnance plus 
pittoresque et une certaine préoccupation de l'atmosphère qui donne 
plus d'harmonie au coloris. Mais j'avoue ressentir plus de sympathie 
pour les premiers tableaux du maitre, avec leur aspect sévère et 
aigre, leur ton local si intense, leur exécution poussée comme celle 
des miniatures. Ils me semblent répondre mieux au génie de Rogier 
van der Weyden que ces grands tableaux d’autel de sa derniére 
manière, dont deux encore, outre ceux que je viens de nommer, sont 
à la Pinacothéque de Munich, et où la couleur trop fondue a quelque 
chose de léché, la conception quelque chose de superficiel et d’insi- 
pide. Cette dégénérescence du style de Rogier van der Weyden vint 
peut-être de l’impression que l’artiste reçut de son voyage à Rome 
pour le Jubilé de 1450. 

La fameuse Descente de croix de Rogier van der Weyden, dont 
l'original est a l’Escurial, est aussi une œuvre de sa première 
manière et c’est celle où l’on peut le mieux voir son talent à exprimer 
la douleur dans toute son intensité. Il en existe de nombreuses 
copies; celle que possède le Musée de Berlin est assurément la plus 
vieille et la meilleure; elle porte la date 1488 accompagnée d’une 
petite arbalète, ce qui ferait croire que cette copie fut exécutée pour 
une gilde d’arbalétriers. 

Le catalogue du Musée de Berlin ne mentionne pas d'autre œuvre 
de Rogier van der Weyden. Il reste cependant deux plus petits 
tableaux qui sont d’une même main et, selon moi, appartiennent encore 
à Rogier et à sa dernière manière. Le premier offre le grand intérêt 
d’être un des rares portraits d'après nature de Charles le Téméraire. 
D’après l’âge de l'original, trente ans semble-t-il, ce portrait aurait 
été exécuté en 1460; cette date concorde bien avec la facture molle, 
la couleur alanguie et la même et particulière façon de traiter étoffes 
et cheveux qu’on retrouve absolument dans le portrait de Bladelin 
du tableau d’autel de Middelbourg et dans la grande Adoration des 
Mages de Munich. Les traits de Charles le Téméraire dénotent un 
caractère sensuel, fortement trempé, mais sans élévation; les mêmes 
traits se retrouvent, mais avec moins de vie individuelle, dans le 
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portrait plus petit du Musée de Bruxelles. Ce portrait de Bruxelles 
ne saurait étre attribué a Rogier : une particularité rendrait déja 
cette hypothèse inadmissible, c’est que Charles le Téméraire tient 
ici à la main une flèche, symbole de l’ordre de Saint-Sébastien, et 
que cet ordre ne fut fondé qu'après la mort du peintre. Le portrait 
du Musée de Bruxelles n’est pas celui de Rogier van der Weyden 
qui se trouvait en la possession de la stathouder de Hollande, 
Marguerite d'Autriche; mais cette origine est assez vraisemblable 
pour celui du Musée de Berlin. 

Quant au second des deux tableaux que j’ai cru devoir attribuer 
encore à Rogier van der Weyden, une Madone en demi-figure un peu 
moins grande que nature, il me semble qu'il n’y a pas à hésiter 
longtemps sur son authenticité. Si cette authenticité a été mise en 
doute, c’est que le tableau a été agrandi par une main inconsidérée 
et que le fond se trouve être par là entièrement repeint. Que l’on 
compare, dans cette Madone et dans celle du triptyque de Blandelin, 
la figure et le dessin de l'Enfant Jésus, le dessin de la tête et surtout 
des mains de la Vierge et le coloris terne et insipide : certainement 
les deux œuvres apparaîtront comme du même maitre et de la 
même époque. 

Aujourd'hui que la figure de Rogier van der Weyden est si bien 
et si précisément connue, on comprend difficilement que la connais- 
sance qu'on a de cet artiste soit de date si récente. C’est seulement 
en 1843 que Passavant fit remarquer l’analogie qu’il y avait entre 
le triptyque aujourd'hui au Musée de Berlin et une ancienne des- 
cription du tableau d’autel de Rogier à Miraflores et c'est de cette 
première comparaison qu'on en est venu à établir peu à peu 
l’œuvre du maitre. Cela explique que la plupart des tableaux de 
Rogier acquis par le Musée ne le furent pas comme étant de lui, 
mais comme étant de Memlinck à qui, ainsi qu’à Jean van Eyck, on 
attribuait, il y a cinquante ans, presque toutes les œuvres de valeur 
de la vieille École flamande : Memlinck et Jean van Eyck étaient 
alors, en effet, les deux seuls maîtres que l’on connût de cette École. 
Le Musée de Berlin possède ainsi une série de tableaux qui furent 
attribués à Memlinck et sont aujourd’hui restitués à Rogier van der 
Weyden ou à Thierry Bouts. Un seul, sans grande importance, a con- 
servé son ancienne attribution : une Madone, où la Vierge, en demi- 
figure, se tient devant un paysage avec l'Enfant auprès d’elle sur un 
coussin. La taille des figures, à peu près trois quarts nature, dépasse 
celle qu'on est habitué à trouver chez Memlinck, l'expression est trop 
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insipide, le coloris trop monotone et trop clair et, comparée à celle 
des merveilleux petits tableaux aux tons émaillés du même peintre, 
l'exécution a quelque chose de décoratif et qui sent le métier. 

A cette Madone, j'en préfère une autre de Memlinck représentant 
la Vierge en figure entière et tronant. Ce tableau n’est à la vérité 
catalogué que comme l’œuvre d’un successeur de Memlinck en 1490, 
mais qu’on le rapproche de l’œuvre principale des dernières années 
de Memlinck, la Crucifixion, malheureusement trop peu connue, qui 
se trouve à la cathédrale de Lubeck et qui porte la date 1491, et l’on 
verra s'établir entre ce tableau d’autel et la Madone du Musée de 
Berlin la plus étroite parenté : c’est le même coloris solide et un peu 
froid, la mème facture large; les deux paysages sont semblables et 
dans l’un et l’autre tableau se retrouve le même vase Caffagiolo avec 
son bouquet de fleurs. 

I] est un autre tableau plus petit, un Jugement dernier, attribué à 
un « Maitre des Pays-Bas en 1465 », que je voudrais rapprocher 
encore de la manière de Memlinck, mais à titre de simple hypothèse. 
Malheureusement cette petite toile a été, et sans doute au xv° siècle, 
complétée dans sa partie inférieure par quelque grossier élève qui, 
sur le premier plan a ajouté l'épisode des vierges sages et des vierges 
folles. Mais, autant qu’on en peut juger par ce qui reste du tableau 
primitif, l’auteur semble être un des premiers successeurs de Rogier 
van der Weyden et avoir eu connaissance du célèbre tableau du 
maitre à Beaune. Le coloris est plus chaud, plus lumineux et a plus 
de fondu que chez Rogier, Les têtes sont plus nobles et plus charmantes, 
les nus sont gracieux et sveltes. Ce Jugement dernier du Musée de 
Berlin me semble offrir une étroite parenté justement avec la plus 
ancienne œuvre connue de Memlinck, le Jugement dernier que l’on 
voit à La Marienkirche, à Danzig. 

Alors qu’on ne connaissait pas encore son nom, les œuvres de 
Thierry Bouts étaient régulièrement attribuées à Memlinck; le 
Musée de Berlin possède de lui deux excellents tableaux, volets 
d’un tableau d’autel dont le panneau central, représentant la Cène, 
se trouve encore à Saint-Pierre, à Louvain. Ce tableau d’autel appar- 
tient aux dernières années de ce maître mort à Louvain le 6 mai 1475, 
comme le montre la quittance du payement du tableau datée 1468. 
Les deux volets du Musée de Berlin caractérisent au mieux le talent 
de Thierry Bouts. Le second de ces volets, représentant la Paque, 
montre combien ce talent était insuffisant dans les sujets mouve- 
mentés : l'ordonnance est pauvre, les figures manquent d'expression; 
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mais on voit aussi dans la magnificence et l'harmonie de ce coleris, Qi. 
domine un rouge éclatant, et dans le chaud empitement de ces tens, 
quels extraordinaires dons de coloriste cet artiste possedait, Ces dens 
se retrouvent, mais autrement, dans l'autre volet, représentant Bie 
dormant au desert : c'est le naturalisme dans le paysage et est aust 
la perspective aérienne qui commence à être obserrée. Ces qualités 
de coloriste et surtout cette finesse de ton disent l'origine hollandaise 
de Thierry Bouts. Mais compar’ à ses compatriotes et contemporalns 
Geertgen de Harlem et Ouwater, dont de rares @urres REVS ent te 
conservées, Bouts l'emporte sur eux par l'art relevé, encre que 
froid et raide, qu'il met à traiter les détails les plus Insignifiants 
et tous ces objets dont le rendu réaliste fat un goût si vif chez cette 
race de peintres. : 

Les maîtres flamands du xvr sièele, qui certes ne furent pas à 18 
hauteur de leurs aînés, mais n'en ont pas moins leur grande Raper 
tance dans le développement de l'École, pour le portrait, le paysage 
et le genre, jusqu'à Rubens, ne sont pas aussi bien représentés que 
la vieille Ecole au Musée de Berlin. Nous ne parlerons que des 
meilleures œuvres des plus remarquables d'entre eux. ; | 

La Crucifrion de Gérard David nous montre ce peintre, qui fut le 
premier elève et successeur de Memlinek, dans sa dernière manière. 
Ce n'est plus le charme simple des figures, la vigueur et la solidité 
de coloris de ses vieux tableaux de la National Gallery de Londres 
des Musées de Rouen et de Bruges, ete. Le faire plus large, 1à 
couleur plus froide et plus monotone rapprochent dgja cette Cruciftius 
de maitres un peu postérieurs, un Quinten Massys où un Jeachim 
Patinier, de ce dernier surtout par le coloris du paysage. 

Jean Bellegambe est encore de la vieille Reale, il relève notam- 
ment de Memlinck et de Gérard David. Il y a au Musée de Berlin un 
grand triptyque, représentant le Jugement dernier, qu'on attribuait 
autrefois à L. Blondeel et qu'on a reconnu être de Bellegambe en le 
comparant avec les toiles authentiques, peu nombreuses, de ce maître, 
toiles qui se trouvent dans quelques villes du nord de la France. En 
effet. le coloris mou, le ton de chair froid et rougedtre de ce tableau, 
caractérisent bien ce que fut Bellegambe, un artiste travaillant dans 
une petite ville aux frontières mémes de l’art flamand. 

C'est Quintin Massys qui fait le pas décisif qui doit metire Part 
flamand dans une nouvelle voie. Ce n'est pas seulement dans les 
deux grands tableaux d’autel d'Anvers et de Bruxelles qu'on peut 
voir comme l'artiste lutte, et de ses propres forces, pour la liberté 
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quel progrès dans le tableau de Massys, dans l’attitude mutuelle de 
la Vierge et de l'Enfant s’étreignant tendrement en un baiser, dans 
le rendu naturaliste du nu de l'Enfant, dans la finesse avec laquelle, 
en plein coloris vigoureux, la lumiére est notée, enfin dans la 
facture générale si délicate et si légère ! 

Le Musée de Berlin possède encore un Portrait d'homme et un 
Saint Jérôme dans sa cellule, catalogués comme Quintin Massys. 
Quelques-uns n’y veulent voir que d’excellents travaux d’éléves; si 
ces deux tableaux ne sont que cela, ils n’en caractérisent pas moins 
la manière très particulière de Massys dans le portrait et dans 
le genre. 

Près de la Madone de Massys se trouve une Madone plus petite et 
la Peseuse d’or de Jean Mabuse. Ces deux tableaux montrent bien 
comment les successeurs de Massys vont se développer sous l'influence 
italienne. Ici, encore, la simplicité des sujets garde l’artiste de ce 
style d'apparat italien mal compris et abatardi; mais cette influence 
se fait jour de la manière la plus sensible dans le Neptune et Amphi- 
trite (1506) et dans Adam et Eve du même maitre. A en juger par la 
devise que porte le Neptune, Mabuse peignit sans doute ce Neptune et 
Amphitrite pour son protecteur, Philippe de Bourgogne, évéque 
d’Utrecht, qui le garda si longtemps avec lui en Italie (1508). La 
devise de Bourgogne : AUTRE QUE VOUS (IE N’AIME), se retrouve sur la 
gaine d’un poignard dans un Portrait d'homme acquis par le Musée 
comme un Holbein et faisant partie de la galerie Suermondt : il 
faudrait en conclure que ce portrait est d’origine flamande et trés 
probablement de Mabuse lui-même, attribution que confirme encore 
la parenté de ce portrait avec les portraits authentiques du maitre au 
Louvre et à la National Gallery : même faiblesse, en effet, chez 
l’un et chez les autres, malgré la sincérité et l'énergie dans l’indivi- 
dualisation de la physionomie,,méme ton de chair froid, même façon 
maniérée de draper, mémes raccourcis recherchés et quelque peu 
malheureux. Le talent de Mabuse recut en Italie une influence 
décisive de Léonard et de son Ecole : on le voit dans ses derniéres 
œuvres au clair-obscur, au ton d'ivoire des chairs, aux ombres 
noiratres, aux raccourcis singuliérement recherchés. Une Madone, 
quia toujours été considérée comme étant de Mabuse, montre surabon- 
damment cette étroite parenté avec l'École de Léonard, en même 
temps que les innombrables répétitions et copies qui en furent faites 
prouvent l'extraordinaire faveur de ce mouvement rétrograde de 
l’art flamand vers le génie italien. A en juger par le style du paysage 
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et par le coloris, où un jaune et un rouge vigoureux sont surtout 
mis en valeur, cette Madone de Mabuse a eu pour modèle une Madone 
de Marco d’Oggionno; l’analogie entre les deux tableaux est même 
si frappante qu'il est difficile d’affirmer que la Madone de Berlin est 
bien de la main de Mabuse. On trouve des répétitions de Voriginal 
dans les Musées de Munich et d’Oldenbourg, chez MM. Ed. André, 
à Paris, Oscar Hainauer, à Berlin, etc., et des copies de moindre 
importance au Musée de Cologne, ete. 

Dans cette Madone, comme dans la plupart des peintures de 
Quintin Massys et déja méme de Gérard David, le paysage, inter- 
venant comme fond, joue un rôle important. Chez d’autres peintres 
contemporains, comme Herri de Bles et surtout chez Joachim Patinier, 
les figures sont tellement subordonnées au paysage qu’elles semblent 
n'être là que pour le peupler. Herri de Bles et Joachim Patinier ont 
bien chacun une œuvre authentique au Musée de Berlin, mais pas 
assez importante pour que je m’en occupe autrement ici. Un Portrait 
de jeune homme qui n’est qu’attribué à Herri de Bles, et cela à cause 
de la petite chouette posée sur un arbre du fond, qui est la marque 
habituelle de l'artiste, offre plus d’intérét. Il y a au Louvre (n° 50) 
un autre Portrait de jeune homme anonyme qui rappelle si particulière- 
ment celui du Musée de Berlin, que tous deux doivent être de la 
même main : que cette main soit précisément celle de Herri de Bles, 
le dessin et le coloris et aussi la facture du paysage m'en feraient 
douter un peu. Je préfère attribuer franchement à ce maître un 
excellent portrait anonyme du Musée de Berlin (n° 591), également 
un portrait d'homme. Cette attribution m'a été suggérée par un 
rapprochement avec une récente acquisition du Musée de Bruxelles, 
un portrait d'un homme très maigre, un prince de Bourgogne à en 
juger par les armoiries qui sont peintes sur un coussin auprès de lui, 
et qui me semble être, par son paysage et les fabriques et les petites 
figures du fond, une œuvre remarquable et très caractéristique de 
Bles. En outre, le dessin, la façon large de traiter les tétes, même 
les mains trop petites et un peu tortues, se remarquent dans le 
portrait du Musée de Berlin; celui-ci a seulement, du fait que lori- 
ginal n’y est pas posé en plein air, un coloris plus chaud et plus 
vigoureux que celui de Bruxelles. 

Les tableaux de Jacob Cornelisz d'Amsterdam n'ont été remarqués 
que dans ces derniers temps, ils rappellent les premières œuvres de 
Herri de Bles et doivent être placés entre 1506 et 1530. Le Musée 
de Berlin possède plusieurs peintures des premières années de cet 
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artiste : une seule, un petit triptyque, est exposée. Je voudrais lui 
attribuer encore un tableau, représentant le Mont des Oliviers, 
intéressant par l’étonnante vérité d’un effet de lune et où l’on 
retrouve le même coloriage sec, les mêmes plis, les mêmes tétes 
laides avec leur front large, leur nez épaté, leur menton mince, que 
dans le triptyque exposé. Le grand Portrait d'homme attribué, d’après 
la signature, à un Jacob van Utrecht (1523), que je connais encore 
par un second portrait signé dans une collection particulière, montre 
un artiste très rapproché comme manière de son homonyme d’Amster- 
dam, Jacob Cornelisz. 

La renommée du maitre d'Amsterdam, Jacob, fut bientôt obscurcie 
par celle de son jeune compatriote, Lucas de Leyde qui, encore 
enfant, rivalisait déjà avec les premiers peintres de son pays. A la 
verité, les tableaux de Lucas de Leyde sont fort rares, à peine en 
peut-on montrer aujourd'hui encore un peu plus d’une douzaine, le 
reste n'étant que des copies d’après les gravures au burin ou les bois 
du maitre. Les deux toiles que possède le Musée de Berlin sont bien 
authentiques. Le petit Saint Jérôme, dans un paysage, est une œuvre 
caractéristique des dernières années de Lucas, d’une couleur claire 
et blonde, d’un pinceau fin et léger, d'une facture très aisée. Le 
second tableau, la Partie d'échecs, est de la jeunesse de l'artiste, il 
montre encore la façon sèche de peindre, les couleurs sombres et 
la faiblesse de composition du maitre de Lucas, Cornélis Engel- 
brechtsen et de Jacob d'Amsterdam, mais demeure fort intéressant 
comme simple sujet de genre et par le nombre de figures qu’on y 
voit et qui sont très accusées dans leur individualité de types. A 
propos de ce tableau de genre, nommons un artiste qui a sa place 
dans l'histoire de la peinture de mœurs, Jean van Hemessen, dont 
le Musée de Berlin possède une œuvre remarquable, la Dispute au 
lupanar (n° 558). On a longtemps hésité à attribuer à Hemessen ces 
simples scènes de mœurs, mais la dernière Exposition de Bruxelles 
montrait deux tableaux, plus grands et représentant des sujets 
bibliques, où le passage de cette peinture de genre à la peinture 
d'histoire apparaissait de la façon la plus convaincante. Le Louvre 
possède aussi un tableau anonyme qui est de Hemessen, le Sacrifice 
d'Isaac (n° 598). 

Quant à la peinture d'histoire au xyi° siècle en Flandre, plus elle 
se développe moins nous pouvons lui trouver d’autre intérêt qu’un 
intérêt historique; le portrait est seul à cette époque à nous donner 
de réelles jouissances d'art. Dans le portrait, le naturalisme flamand, 
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si Sérieux et si simple, se montre encore pleinement lui-même, il 
n’est pas gâté par le maniérisme qui domine au même moment la 
peinture d'histoire. Les plus remarquables portraitistes de ce temps 
sont représentés, et de la façon la plus avantageuse, par diverses 
toiles au Musée de Berlin. De l’élève de Jacob d'Amsterdam, Jean 
Scorel, voici deux portraits : celui de sa maitresse, Agathe van 
Schonhoven, à peu près de l’année 1533, et le grand portrait du 
secrétaire de la ville d’Utrecht, Cornelis Arntsz van der Dussen, 
de 1550. On a à la galerie Doria à Rome où, malgré sa signature 
pleine et claire il est attribué à Holbein, un second portrait d’Agathe 
Schonhoven sous des traits encore presque adolescents (1529). L'élève 
le plus remarquable de Scorel, Antonis Moor, est représenté au 
Musée de Berlin par la plus ancienne peinture qu’on connaisse de 
lui (1544), un double portrait tout a fait encore dans la maniére de son 
maitre et qui clot une suite de portraits des membres de la Confrérie 
de Jérusalem 4 Utrecht, suite commencée et arrétée, depuis 1525, 
par Scorel. Par son ton de chair blond, ses fines ombres grises, sa 
facture légèrement lavée, ce portrait se rapproche davantage de 
celui d’Agathe Schonhoven que de celui de Cornelis Arntsz qui est 
des dernieres années de Scorel. Un autre éléve de Scorel, Martin 
van Heemskerck, a au musée un portrait de jeune fille qui rappelle 
de prés ceux de son maitre que je viens de citer, mais avec un 
caractère plus simple et une facture plus large. De tous les portraits 
de ce temps au Musée de Berlin, le plus remarquable est le Portrait 
de jeune homme, en buste, acquis de la galerie de Blenheim. Dans la 
galerie Blenheim, il était attribué a Holbein, mais il n’a réellement 
aucun rapport avec l'art de ce maitre. Par contre, je connais dans 
les galeries anglaises divers portraits qui sont évidemment de la 
même main que celui de Blenheim : un Portrait d’un homme et d'une 
femme à Windsor, un Portrait d’un peintre à Althorp, divers Portraits 
à Basildon-Park, etc. Ces portraits sont régulièrement attribués à 
Joos van Cleef, l’infortuné peintre d'Anvers qui entra dans la gilde 
en 1511 et mourut fou en 1540, aprés avoir travaillé pour les cours 
de France et d'Angleterre qu'il traversa, et comme cette attribution 
à Joos van Cleef remonte presque au temps même où vivait l'artiste, 
elle est assurément la bonne. Joos van Cleef est un excellent dessi- 
nateur, il modèle ses têtes en pleine lumière, avec la plus large 
maîtrise, et, dans la coloration des chairs, il atteint une vérité où 
n'arrive aucun des portraitistes contemporains. 

Il existe un témoignage classique de la valeur artistique de ce 
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Portrait de jeune homme de Joos van Cleef, c’est la copie que Rubens 
en a faite et qui se trouve aujourd'hui à la Pinacothèque de Munich. 
Rubens posséda peut-être aussi l'original : du moins on lit dans le 
catalogue de sa succession, sous le n° 225 : « Un portrait de Joos van 
Cleve, sur bois ». 

Nous ne suivrons pas plus loin l’histoire de l’art flamand. Son 
importance est dans le développement graduel des diverses branches 
de la peinture, notamment le paysage et le genre, et dans la prépa- 
ration de la seconde floraison de la peinture dans les Pays-Bas avec 
Rubens et Rembrandt. Ce xvr° siècle est ainsi une époque de transition, 
et la valeur purement artistique des œuvres qu’il nous a laissées 
est des moindres; il n’est d’ailleurs représenté au Musée de Berlin 
par aucun morceau particulièrement important. 


LEE 


ÉCOLE ALLEMANDE. 


DURER, HOLBEIN ET LES PETITS MAITRES 


En dehors de l'Allemagne, et particulièrement à la National 
Gallery de Londres, l'École allemande est très maigrement représentée 
par quelques bons tableaux de Hans Holbein ou d'Albert Dürer. Cette 
École n’a pas non plus dans la capitale de l'Allemagne l'importance 
qu'elle devrait y avoir et qu'elle a dans d’autres galeries allemandes, 
comme celles de Munich et de Vienne. Cela tient à différentes causes. 
D'abord, la Prusse a laissé, de tout temps, leurs trésors à ses églises, 
où les tableaux se trouvent en général encore au-dessus des autels 
pour lesquels ils ont été peints. Dans les régions où des églises ont 
été détruites ou supprimées, comme par exemple sur les bords du 
Rhin, au temps de Napoléon, on a attribué les peintures de ces 
églises aux musées de province. D’un autre côté, le nombre des 
bonnes peintures anciennes de l'Allemagne, qui sont tombées dans 
la circulation, n’est pas grand, et pendant longtemps l'administration 
des Beaux-Arts, chez nous, n’a pas profité des rares occasions qui se 
sont présentées d'acquérir des œuvres des peintres marquants de la 
vieille école allemande. 

Des anciens biens de la famille de Brandebourg proviennent les 
nombreux tableaux du peintre Lucas Cranach, qui était, en même 
temps que l’ami des réformés, le peintre aulique des princes qui intro- 


LA RENAISSANCE AU MUSEE DE BERLIN. 435 


duisirent la Réforme : les princes de Saxe et les princes de Brande- 
bourg. Avec la collection Solly on acquit, en méme temps que quelques 
tableaux d’Altdorfer, de Hans Baldung, d’Amberger et de Bruyn, une 
perle de la collection, le Portrait de Georges Gisze par Holbein. Les 
deux autres petits portraits de la main de Holbein entrérent dans 
la galerie avec la collection Suermondt, en 1874. Quelques bons 
tableaux de Kulmbach, d’Altdorfer, de Baldung, de méme que toutes 
les peintures de Dürer, n'ont été achetés que dans ces dernières 
années ; c'est en 1884 qu'on a fait l’acquisition du célèbre Portrait de 
Jérôme Holzschuher par Dürer. 

Un petit nombre de tableaux d’autel, de la Westphalie et de la 
Saxe (dont trois du xur° siècle), qui sont les plus anciens vestiges de 
la peinture de chevalet, offrent un grand intérêt historique. Le plus 
curieux est en même temps le plus ancien : c’est un couronnement 
d’autel divisé en trois parties, qui date évidemment de la première 
moitié du xrrr° siècle. Les riches compositions avec leurs petites figures 
y témoignent de la sévère conception de forme, de l'élévation de 
sentiment qui caractérisaient l'art plastique de l'Allemagne à cette 
époque. Ici, dans la peinture, sans transition et plus énergiquement 
que dans la sculpture, apparaît l'influence de l’exemple byzantin. 

Le développement que prit la peinture allemande, à la fin du 
xiv siècle et pendant la durée du xv°, est du moins démontré dans 
la galerie de Berlin par des spécimens caractéristiques de toutes les 
Écoles, notamment par un tableau d’autel en plusieurs parties d’un 
peintre de Nuremberg, aux environs de l’année 1420, ainsi que par 
plusieurs petits tableaux d’autel et des madones de l'Ecole de Cologne 
peints dans l’esprit de maitre Wilhelm. Ces peintures offrent de l’in- 
térêt pour ceux qui sont familiarisés avec les sources d’art qui les ont 
inspirées ; elles ne suffisent pourtant pas à faire bien comprendre et 
apprécier ces anciennes Ecoles des bords du Rhin. On nous permettra 
de ne pas insister sur ces œuvres et d'entrer de suite dans la Renais; 
sance. 


Les peintures de la main d'Albert Dürer ont été, comme je viens 
de le dire, acquises toutes les quatre, dans ces derniers temps. Les 
différents prix de ces acquisitions offrent assez d’intéret pour être 
mentionnés. Le premier de ces tableaux, la Vierge et l'Enfant-Jésus, 
m’a été donné par-dessus le marché, lorsque j'ai acheté, en 1880, des 
héritiers du comte Gino Capponi, la Predelle de Masaccio. Le grand 
Portrait du prince électeur, Frédéric de Saxe, fut acheté à Londres, 
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en 1882, à la vente aux enchères du duc d'Hamilton, pour environ 
8,000 francs ; en 1883, à la vente Narischkine, à Paris, le Portrait de 
Jacob Mujffel monta à environ 72,000 francs, à peu pres la même 
somme qu'il avait été payé en 1867, à la vente Schoenborn ; et un an 
plus tard, le Portrait de Jérôme Holzschuher fut acquis de la famille 
Holzschuher pour 350,000 marks, plus de 400,000 francs. 

Cette circonstance qu’un propriétaire italien donne par-dessus le 
marché une peinture « d’Alberto Duro » ne prouve pas, au premier 
abord, grand’chose en faveur de cette peinture. En effet, la Vierge 
de la Casa Capponi est une œuvre positivement maniérée et son 
mauvais état de conservation en augmente encore le facheux effet; 
mais la conviction que même un pareil tableau, par la seule raison 
qu'il était une relique du plus grand artiste de l'Allemagne, était 
digne de figurer dans une collection allemande, m’a décidé à le faire 
entrer dans la galerie. Déjà la pose de la mère et de l'enfant, dont 
on ne voit que les bustes, n’est pas heureuse ; la forme de la téte 
de la Vierge, l’ovale du petit front et du petit menton, enfin les 
minces sourcils témoignent d’un vain effort tenté pour réaliser un 
ensemble présentant un beau caractère. Ces formes sont laides et 
l'artiste n’a pas su les ennoblir, comme il l’a fait habituellement 
dans ses autres œuvres, notamment dans ses dessins et dans ses 
gravures qui brillent par le fini de l'exécution et la grace du naturel. 
C'est précisément en cherchant à l’emporter sur les Italiens sous 
le rapport de l'idéal que Dürer a commis une autre faute du même 
genre : je veux parler de son Christ au milieu des docteurs, qui se 
trouve au palais Barberini, à Rome, l’opus quinque dierum, créé en 
1506 à Venise, ainsi que Dürer lui-même en a témoigné par écrit. Je 
citerai, parmi les autres Madones semblables à celle-là, celle qui figure 
à la galerie d’Augsbourg et qu’il a peinte en 1516, deux ans avant 
le panneau de Berlin. 

On ne peut pas dire non plus du Portrait du prince électeur de 
Saxe, Frédéric le Sage, que ce soit, en aucune façon, un tableau 
attrayant. Frédéric, l’homme sérieux, l’ami des réformateurs et le 
plus zélé des apôtres de la Réforme auprès de Cranach et de Dürer, 
n'était pas ce qu'on appelle un bel homme; les peintures et les era- 
vures de Cranach et de Dürer, le représentant dans sa vieillesse, 
sont là pour en témoigner ; mais par la raison que, dans sa jeunesse, 
il avait déjà un air de mauvaise humeur répandu sur son visage, que 
ses traits étaient vieillis et boursouflés, que ses yeux fixes paraissaient 
lui sortir de la tête, on ne soupçonnerait pas son âge d’après ce por- 
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trait. Il n’y a plus de doute aujourd’hui que ce soit véritablement lui 

qui est représenté. Lorsque le tableau était encore dans le palais du 

duc a’ sidérai Ù 
Hamilton, on le considérait comme la propre image de Dürer ; 


PORTRAIT DE GEORGES GISZE, PAR HANS HOLBEIN LE JEUNE. 


(Musée de Berlin.) 


mais, selon toute vraisemblance, uniquement à cause des longs che 
veux et du costume. Comment aurait-on pu autrement confondre les 
fraiches couleurs, le teint blond, la figure ouverte du peintre, telle 


, 


qu’elle est connue, notamment d'après célèbres les peintures de 
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Madrid et de Munich, avec les formes disgracieuses et le teint plombé 
de cet autre personnage. D'ailleurs différents portraits authentiques 
du prince saxon, comme le buste d’Adriano Fiorentino, qui date de 
l'année 1498 et qui se trouve à Dresde, ou comme le portrait qui figure 
dans la galerie de Gotha, représentent, 4 ne pas s’y méprendre, le 
méme personnage que le portrait de Berlin, 

Si l’on ne s’en tient pas à la première impression, on regardera 
ce tableau avec un croissant intérêt ; le dessin en est si sévère, le 
modelé si parfait, l'observation de la nature y est si inexorablement 
fidèle et si exempte de prétention qu'on pense à Mantegna, dont 
l'influence se trahit jusque dans la qualité de la toile, qui est très 
fine. Le triptyque, que Dürer peignit pour Frédéric, à peu près 
à la même époque, et qui se trouve aujourd’hui dans la galerie de 
Dresde, rappelle également la technique et la puissante manière 
de l'Ecole de Padoue, où Dürer, dans son premier voyage d’études, 
qui dura quatre ans, ressentit certainement ses plus vives 
impressions. Le portrait de Berlin date déjà de 1496 ou de 1497, 
à en juger d’après l’âge du personnage représenté. Celui de Gotha, 
également bien traité et remarquable par la correction avec laquelle 
le fond du tableau est dessiné, représente le personnage plus jeune 
d'environ deux ou trois ans. J’inclinerais à considérer également ce 
tableau comme une œuvre de Dürer, — sans doute comme la première 
qu’il exécuta après son retour de voyage, — bien que le catalogue 
de la galerie de Gotha le désigne simplement comme une œuvre de 
l'Ecole de Dürer. 

Quant aux deux dernières acquisitions, le Portrait de Jacob 
Muffel et celui de Jérôme Holzschuher, il n’y a aucun doute possible, 
elles sont bien des œuvres de la main de Dürer. 

Les deux tableaux sont de même grandeur et représentent des 
septemvirs de la ville de Nuremberg, descendants de vieilles familles 
patriciennes ; ils ont été peints en la même année, 1526; c’est pourquoi 
ils se font pendant. A côté du portrait de Holzschuher, la perle des 
portraits de Dürer, qui laisse une impression ineffacable à tous ceux 
qui l'ont vu, il sera difficile de rester équitable appréciateur de celui 
de Muffel. Les traits de ce visage glabre, le coloris rougedtre de la 
face ne sont pas faits pour récréer le regard; de plus, la teinte 
du tableau paraît trop sombre parce que, malheureusement, l’artiste, 
qui l’a transporté de bois sur toile, à Saint-Pétersbourg, a mis sur 
le tableau un vernis fort épais pour masquer quelques petits acci- 
dents qui s'étaient produits pendant le cours de l'opération. Mais 
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la manière de comprendre la personnalité, la naïve fidélité des moin- 
dres détails, dont l’ensemble du tableau n’est cependant pas troublé, 
justifient la réputation de cette œuvre et l'effet qu'a produit, à Paris, 
son exposition aux enchères de la collection Schoenborn-Pommersfel- 
den en 1867. Il a été gravé en 1883 dans la Gazette. 

Le portrait de Holzschuher, qui fait aujourd’hui pendant à celui 
de Muffel, depuis qu’il a été prêté en 1871 par la famille pour être 
exposé dans le Musée national de Nuremberg, constitue pour nous 
Allemands, de même que pour les étrangers, l’euvre la plus saisissante 
peut-être de la galerie de Berlin. Il trahit, au premier coup d'œil, 
dans l'exécution, la couleur et la manière, une même époque de pro- 
duction que celle du portrait de Muffel, c’est-à-dire la dernière période 
du maître. On ne peut certainement pas qualifier Dürer de coloriste. 
Il se servait de son pinceau comme un dessinateur de son crayon et 
sa couleur a un éclat métallique qui donne comme la sensation d’une 
peinture sur verre. Cependant, dans quelques-unes de ses toiles bien 
conservées, l’éclat et l’harmonie des tons offrent un charme tout 
particulier. C’est spécialement le cas du portrait de Holzschuher, 
dans lequel le coloris est d’un effet à la fois vigoureux et ravissant. La 
blancheur mate des cheveux qui entourent la tête, tranchant sur le 
fond d’un bleu gris clair, produit une merveilleuse opposition avec 
la fourrure d’un brun foncé. Ce n’est cependant pas son coloris qui 
fait que cette peinture passe pour l’un des plus admirables portraits 
qui soient au monde. Elle doit une bonne partie de sa réputation à la 
captivante personnalité du personnage représenté et à la surprenante 
manière dont l’artiste a su la rendre. Par les moyens les plus simples, 
Dürer a réussi à exprimer la volonté indomptable et le tempérament 
fougueux de son modèle, dont le caractère est presque tout entier 
dans son regard pénétrant. Il a même, pour donner plus d’accent à 
ce regard, orienté les yeux de telle sorte que les pupilles se trouvent 
dans les coins et font ressortir le blanc pur dans lequel se reflète le 
croisillon de la fenêtre. 

Par un semblable artifice et à la même époque, Dürer a donné à la 
figure de saint Marc, dans les panneaux représentant les apôtres, 
qui se trouvent à Munich, une expression non moins particulière. 
Le dessin parfaitement net de la bouche hermétiquement fermée, le 
modelé impeccable de la tête, la manière dont sont traitées la longue 
chevelure et la barbe d’une blancheur éclatante, dans lesquelles 
chaque poil paraît être rendu, toutes ces choses contribuent au même 
degré à imprimer à la tête de Holzschuher un caractère tout spécial 
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d’individualité. Pour apprécier lentiére perfection de l’œuvre, il faut 
remarquer que, vue de très près, elle présente la délicatesse d’une 
miniature et qu'à une certaine distance elle n’en produit pas moins 
un effet plein d’ampleur et de puissance. 

Parmi trois portraits de Hans Holbein, à la galerie de Berlin, il y 
en a un qui, dans un autre genre, peutlutteravec celui de Holzschuher, 
le portrait du marchand de Bale, Georges Gisze. Holbein est essen- 
tiellement peintre quand on l’oppose à Dürer. Il ne serait certainement 
pas arrivé à celui-ci de représenter une table de manière à ne pas 
laisser une place suffisante à la figure qui se trouve derrière cette 
table. Mais peu despectateurs se rendront compte de cette défectuosité ; 
ils seront uniquement frappés de l’éclat saisissant des couleurs du 
tableau. Sous ce rapport, on ne peut rien imaginer de plus riche. 
Devant le lambris de la muraille peinte en vert se tient le jeune 
marchand en pourpoint de soie cerise à larges manches, pourpoint 
sur lequel est posé un manteau de laine noire; la table, sur laquelle 
reposent ses mains, est couverte d’un tapis de Perse multicolore. A 
côté de toutes sortes d’ustensiles propres à l'écriture, est posé un 
verre vénitien rempli d’œillets. Au mur sont appliquées des étagères 
garnies de papiers, de livres, d’une balance en or, de clefs et d’autres 
objets artistement travaillés, ordinairement employés dans le com- 
merce. Dans ce milieu étoffé, parmi cette masse bizarre de petits 
accessoires admirablement exécutés, s’encadre la figure du person- 
nage. La téte ressort particulièrement avec son ceil interrogateur, 
qui éclaire ses traits imberbes. Tout cet ensemble est la reproduction 
scrupuleuse de choses vues. Les accessoires sont la pour caractériser 
la personnalité, le métier, les habitudes et jusqu'aux préférences du 
modèle. Je ne connais qu’un tableau de la main de Holbein qui 
présente une coloration aussi magnifique et qui ait un aussi grand 
caractère de distinction : c’est le vaste tableau des deux ambassa- 
deurs, à Longford-Castle. 

Différentes inscriptions, notamment des missives qui se trouvent 
collées sur les lambris de la muraille nous renseignent sur le 
personnage. Georges Gisze était, en 1532, lorsqu’Holbein le peignit 
à Londres, dans la maison de la Hanse, le Stalhof. Là, auprès de 
ses compatriotes, pendant les premières années de son installation 
à Londres, Holbein paraît avoir trouvé un chaud accueil et une large 
protection. On peut encore aujourd’hui établir l’authenticité de huit 
ou neuf de ses portraits de marchands allemands du Stalhof. En même 
temps la recommandation d’Erasme lui avait donné accès dans les 
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de l’aristocratie anglaise remontent 


eux portraits de membres 
déjà à ce premier séjour en 


PORTRAIT DE CHARLES-QUINT, PAR CHRISTOPHE AMBERGER. 


(Musée de Berlin.) 


Angleterre et même à la première année qu’il y passa. L'un de ceux- 
ci, de l’année 1533, a passé avec la collection de M. Suermondt dans 
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la galerie de Berlin. Le plus jeune frère de ce membre de la famille 
Trelawnay, est âgé de 34 ans, comme on peut l’admettre selon toute 
vraisemblance d’après l’anneau qu’il porte au doigt. La même bague 
à cachet est représentée à la galerie Schoenborn, à Vienne, dans le 
pendant de ce tableau, qui a été peint en 1532, galerie où les deux 
portraits étaient autrefois réunis. Sur un fond bleuatre s’enleve, 
par un effet très voulu, le buste du jeune homme entièrement vêtu de 
noir. L’extréme simplicité de la pose et de l’arrangement met en 
complète lumière le talent de Holbein à reproduire la personnalité de 
ses modèles avec une profonde vérité. Une particularité, qui se 
rencontre si souvent dans la nature et qui pourtant est rarement 
remarquée ou bien rendue par les artistes, l’inégalité des yeux, 
l'observation pénétrante de Holbein l’a saisie jusque dans la différence 
de développement des deux moitiés du visage. Sa fidélité inexorable 
asu reproduire, sans que nous en soyons choqués, une telle singularité. 
Pour éviter qu’elle nous frappe d’une façon désagréable, il a recours 
à la finesse du dessin, au charme de la couleur dont l'éclat le dispute 
à celui de la plus belle peinture sur émail. . 

Un autre chef-d'œuvre, et de premier ordre, est en notre posses- 
sion : le troisième portrait de Holbein dans la galerie. Il provient 
également de la collection Suermondt et représente un baron hollan- 
dais du nom de Gissenberg, que Holbein peignit, en 1541, à Londres. 
Le modelé de la chair, d’un blond clair en pleine lumière, sans 
aucune ombre, ne pouvait être rendu avec plus de fermeté et de 
sûreté. De meme, la grace distinguée du jeune diplomate hollandais 
est exprimée par des moyens dont la simplicité donne au portrait une 
expression inimitable. C’est assurément l’une des meilleures parmi 
les dernières œuvres de Holbein; car il est notoire que le peintre est 
décédé à Londres, à la fin de l’automne de l’année 1543:. 

Un espace immense sépare ces grands sommets de l’art allemand, 
Dürer et Holbein, des maîtres de second rang. Le plus important 
parmi ceux-ci est assurément Lucas Cranach. 

La Réforme, dans un intérêt politique, exigeant de l’activité de 
Cranach beaucoup de portraits et de représentations dogmatiques, 
entraîna l'artiste à produire par douzaines des peintures maniérées 
n'ayant absolument de valeur que pour l’histoire politique du temps. 
Les travaux de sa jeunesse, dans les dix premières années du 
xvi* siècle, seuls font exception ; les meilleures eravures sur bois et 


1. Voir la gravure de ce portrait dans la Gazette des Beaux-Arts, 2° période, 
t. XIX, p. 99; 
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sur cuivre, qui sont bien connues, datent de ces années, de même 
que quelques peintures, d’ailleurs peu nombreuses, comme par 
exemple la Sainte Famille de 1504, qui se trouvait autrefois dans la 
galerie Sciarra, à Rome, et qui est actuellement chez M. le D° C. 
Fiedler, à Munich. Ces compositions respirent tant de fraicheur d’in- 
vention, tant de largeur d'imagination, et présentent une telle per- 
fection dans le paysage qu’elles se rapprochent beaucoup des travaux 
du même genre exécutés par Dürer. Parmi tous les tableaux de 
Cranach à la galerie de Berlin, il n’y en a aucun de cette époque. 
Certains tableaux du Musée, comme le Portrait du cardinal Albert, ou 
le Portrait Wun jeune patricien, comme le Saint Jérome, ou bien comme 
la Fontaine de Jouvence, donnent cependant une idée de la fantaisie et 
de la manière naive de l'artiste. 

Parmi les artistes allemands de cette époque, ceux qu’on appelle 
les « Kleinmester », les petits maitres, sont, méme a l’étranger, les 
plus connus par leurs nombreuses petites productions aujourd’hui 
très recherchées. Il n’y a pourtant qu’Albrecht Altdorfer dont l’œu- 
vre peinte soit réellement considérable. La galerie de Berlin contient 
plusieurs tableaux particulièrement intéressants de cet artiste. Le 
Repos dans la fuite en Égypte, qui porte l’inseription « Albertus A lidorffer 
pictor Ratisponensis in salutem animae hoc tibi munus diva Maria sacravit 
corde fideli, 1510 », est un ravissant panneau qui a été évidemment 
inspiré à Altdorfer par les peintures de Dürer de la même époque. 
Trois toutes petites compositions qui respirent un profond sentiment 
de dévotion, témoignent, par la représentation de bois épais pleins 
d’ombrages mystérieux, du talent particulier du maitre comme 
paysagiste. En regard de ces œuvres de jeunesse (ces trois dernières 
datent de l’année 1507), un paysage, de dimensions plus importantes, 
de l’année 1532, dénote un changement essentiel dans la manière du 
peintre ; cette large vallée avec ses villes et ses châteaux, qu’on aper- 
coit dans un lointain d’un bleu pale, et qui contraste avec le riche 
palais du premier plan, trahit l'influence des maîtres néerlandais de 
la manière de Herri de Bles. De la dernière époque du maître date 
un autre tableau d’Altdorfer, la Crucifixion, qui se distingue par la 
fraicheur et le brillant du coloris. 

Il y a un autre maitre de second ordre, Georges Pencz, qui est 
surtout un portraitiste. La Galerie de Berlin possède de lui le portrait 
d'un peintre Nurembergeois, qui, sans cette représentation, nous 
serait inconnu, Georges Schwetzer, et celui de sa femme, ainsi que le 
portrait, antérieur, d’un jeune homme dont on ignore le nom (1534). 
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Une certaine grandeur dans la disposition et la largeur de la repré- 
sentation trahissent l'influence des Écoles italiennes, particuliére- 
ment des peintres florentins, tels que le Bronzino. Mais par là 
l’artiste a perdu une bonne part de la manière de comprendre la 
nature et la charmante exécution qui distinguent les peintres alle- 
mands de cette époque. Dans le portrait d’Aldegrever, qui représente 
le bourgmestre de Lennep, Engelbert Therlaen (1551), on remarque, 
au contraire, d’une manière évidente, l’influence hollandaise. 

Au nombre des plus habiles portraitistes de l'Allemagne au 
xvi’ siècle, il faut tenir Christophe Amberger. Un de ses derniers 
portraits, le vieux cosmographe Sébastien Munster, de Bale (1552), 
est certainement, à considérer l’énergique vigueur de l'expression et 
le magnifique effet des couleurs, le chef-d'œuvre de l'artiste. Le 
second tableau de lui (1532), qui se trouve dans la Galerie de Berlin, 
offre un intérêt particulier, par le personnage qu'il représente. Il 
n’y a pas de portrait de l’empereur Charles-Quint qui soit plus ressem- 
blantque celui-ci, avec la couleur pale du visage, l'expression méfiante 
de l’œil gris, le dédain exprimé dans la puissante mâchoire inférieure 
qui fait en quelque sorte saillie sur la figure. C’est bien là l'empereur 
tel qu’il était à la diète d’Augsbourg. Un fait tout à Vhonneur du 
jeune prince, fait rapporté par Paul de Hutten, est d’avoir remis 
au peintre le triple du prix convenu (18 écus) et d’y avoir ajouté en 
cadeau une chaîne en or. Il est curieux de voir par quels moyens 
artistiques Amberger, trop honnête pour embellir la forme et 
l'expression de type, réussit à ne pas produire un effet désagréable : 
le fond du tableau, d’un gris clair très tendre, et le costume d’un 
violet pale que porte l’empereur, rendent supportable la couleur terne 
et comme cendrée de son teint. Nous pouvons considérer également 
le portrait du fougueux général en chef de Charles-Quint, Georges 
de Frundsberg, comme un ancien travail d’Amberger; mais comme 
il fut peint aprés la mort du personnage représenté (1528), il lui 
manque la fraicheur et la vitalité qui distinguent les autres portraits. 

C’est essentiellement aussi comme portraitiste que s’est fait con- 
naître le peintre de Cologne, Barthélemy Bruyn. L’excellent por- 
trait du bourgmestre de Cologne, Jean de Ryht (1525), se rapproche 
des œuvres de Holbein par sa singularité et son énergie; dans la 
vigoureuse et sombre coloration de la peinture se trahit l’influence de 
l’art néerlandais, influence exercée par l’auteur inconnu de la «Mort 
de Marie », qu’on peut considérer comme le maitre de Bruyn. 

L'influence qu’Albert Dürer exerça sur tout l’art allemand de son 
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temps est également prouvée par les œuvres de plusieurs bons pein- 
tres qui n'étaient pas directement de son école, notamment par Hans 
Baldung. La Galerie de Berlin possède des tableaux de différentes 
époques. Je citerai seulement une œuvre de jeunesse, un triptyque, 
représentant l’Adoration des Mages, de l'année 1507, qui par sa couleur 
et sa facture produit l'effet d’une peinture sur verre. Hans Siiss, 
plus connu sous le nom de Hans Culmbach, élève de Jacopo de’ Bar- 
barj, doit également ce qu’il a de meilleur dans son talent à Dürer, 
dans l'atelier duquel il parait avoir travaillé quelque temps. La 
Galerie de Berlin possède un de ses chefs-d'œuvre, la grande Adora- 
tion des Mages, de l'année 1511. Toute la composition, l'expression et la 
forme des figures principales, notamment de celles de la sainte famille, 
sont imprégnées du style de Dürer et ne rappellent en rien celui du 
fantastique Barbarj. Dans quelques figures accessoires et dans le 
paysage, se révele cependant une influence néerlandaise, dontil nous 
est impossible, jusqu’à présent, d’expliquer l’origine. Le serviteur 
qui présente la coupe au roi mage me parait avoir été copié sur une 
composition de Lucas de Leyde, et le-paysage fait songer d'une 
manière frappante à ceux de Gérard David. 

Nommons encore un artiste, dont le talent n’est pas à la hauteur 
des maitres que nous venons de citer, un heureux hasard nous ayant 
révelé son nom et sa biographie sur le verso d’un de ses tableaux au 
Musée de Berlin. C’est Bernard Strigel de Memmingen, le peintre 
favori de l’empereur Maximilien, qui jusqu’à présent, dans le com- 
merce des objets d’art, était simplement désigné par : « le maître de 
la collection Hirscher ». Les galeries de Berlin, de Munich, de- 
Nuremberg, de Vienne, de Carlsruhe, etc., possèdent un nombre 
considérable de ses œuvres. Avec leurs longues figures, leur colo- 
ration sombre, elles rappellent beaucoup la manière du compatriote 
de Strigel, Barthélemy Zeitblom. 


W. BODE. 


(La suite prochainement.) 


LE MAITRE AUX BANDEROLES- 


rer le Maitre aux banderoles, c’est rappeler aussi un vaste ensemble 
d’études que tout rend estimables, hormis la précision. Il faut bien, 
au bout du compte, se rendre à l'évidence que notre savoir, en ce qui 
concerne les débuts de la gravure, se complique encore des plus graves 
incertitudes. Question d'archéologie, en même temps que question 
dart, cette recherche a donné naissance à un monde de travaux ingénieux dans 
lesquels tout semble acceptable pour étayer la fragilité des systèmes dont le défaut 
de sources écrites suffit à expliquer la possibilité. Aussi, est-ce chose courante dans 
Je domaine de l'iconographie, que la persistance à réfuter les vues antérieures 
aille de pair avec le zèle que l’on apporte à soutenir les siennes propres. Dernier 
venu, le D' Lehrs a eu ce privilège de pouvoir vaincre les difficultés semées sur sa 
route par le simple secours de preuves dont l’éloquence suffit à ruiner les sys- 
tèmes les plus ingénieusement échafaudés. L'importance du Maitre aux banderoles 
dans l'histoire de la gravure, n’est plus à démontrer. Datant une de ses pièces de 
1464, il figure, dès lors, en première ligne parmi les primitifs, et nous nous 
sommes autorisés naguère de cette circonstance pour le montrer — exemple jus- 
qu'à ce jour unique dans l’histoire de la gravure — reproduisant par le burin 
une œuvre de Rogier van der Weyden, du vivant même de ce peintre fameux. 
Certes, il y a loin de là à élever le Maitre de 1464 au rang de graveur habile. 
L'on pouvait toutefois, faisant la part des maladresses, peut-être attribuables à 
l'inexpérience d’un procédé récent, lui concéder des qualités d'invention et surtout 
d'initiative, sans perdre de vue que déjà Renouvier faisait connaître qu'un alphabet 
grotesque, celui précisément où figure l’année 1464, se borne à reproduire par le 
burin, une série de compositions vulgarisées précédemment par la xylographie. 
N’a-t-il pas semblé légitime, d’ailleurs, à certains iconographes, mis en pré- 
sence de deux compositions similaires, de faire honneur de l'invention à celui des 
deux auteurs dont l’archaïsme était le plus apparent? En dépit d'appels à la pru- 
dence, partis de haut, on à vu, comme le fait observer Galichon, des iconographes 
de valeur déserter la cause du beau dans leur désir de triompher de l'inconnu, et 
l'on peut se dispenser de remettre en mémoire la controverse qui prit naissance 
à propos de l'exhumation d'une seconde planche des armoiries de Bourgogne, dont 
l’excessive faiblesse fut invoquée comme une démonstration d’antériorité. 


4 Max Lehrs, Der Meister mit den Banderollen ; ein Beitrag zur Geschichte des altesten 
Kupferstiches in Deutschland. Dresde, 1886, 36 pp. gr. in-4°. 
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Nous nous trompons fort, ou le nouveau travail de M. Lehrs empéchera pour 
l'avenir les tentatives de cette espèce, et c'est à juste titre que l’auteur y inscrit 
comme épigraphe l’observation de M. Alvin, un vétéran de Viconographie : que l’ar- 
chaisme et la maladresse sont choses distinctes et qu'il faut se garder de confondre. 

« Graveur opiniâtre, un de ces artistes qui s’attachent aux difficultés d’un art, 
même alors qu'ils ne sont point doués des facultés par lesquelles on les surmonte, 
et qui contribuent à ses progrès sans y gagner la moindre gloire, » le Maitre 
aux banderoles avait trouvé déjà en Renouvier un critique des plus sagaces. Tout 
en le jugeant dans un nombre restreint de productions, l’éminent iconographe 
semblait frappé de l’incohérence de ces œuvres. 

Rien de plus frappant, sous ce rapport, que cette seconde planche des armoiries 
de Bourgogne dont il vient d’être question, dans laquelle M. Lehrs voit, sans 
consteste possible, la main du « Maître de 1464 » et dont l'ensemble décoratif, 
assurément fort remarquable, se mêle à une exécution tellement lachée que des 
détails essentiels y seraient incompréhensibles sans le secours de l’œuvre type. 

Malheureusement, les sources d’une démonstration de cette espèce ne se rencon- 
trent que de loin en loin. Non seulement elles appartiennent aux plus hautes raretés 
iconographiques, mais encore elles sont très dispersées. — Comme, avec cela, elles 
sont immobilisées, pour la plupart, dans les collections publiques, le rapproche- 
ment en est rendu pour ainsi dire impossible. Les bonnes photographies actuelles 
feront disparaître en partie ces inconvénients, et il faut saluer avec joie la 
constitution de la Société chalcographique internationale, laquelle a pour pro- 
gramme de nous fournir la reproduction des principaux incunables de la gravure. 

Le service rendu par M. Lehrs en est plus évident, car son livre donne une 
signification précise à un groupe considérable de pièces qu'il y aurait un inconvé- 
nient sérieux à vulgariser sans l’avis restrictif fourni par ce travail. Très envahis- 
sant, le Maitre aux banderoles a touché à tous les genres. Sans arriver dans aucun à 
être supérieur, il emprunte à Vindécision de ses contours, comme à la disposition 
des ensembles et au choix des sujets, la captivante apparence qui, sachons en con- 
venir, est pour une bonne part dans l'intérêt que nous inspirent les choses du passé. 

Au surplus, l'éducation de Viconophile doit lui permettre de se soustraire à ces 
méprises, pour faire la part des défectuosités de forme, en faveur d’une supériorité 
d'intention qui, parfois, est la personnalité même d’un artiste. Chez le Maitre aux 
banderoles, toutefois, l'absence de délicatesse native constitue une note vraiment 
caractéristique et, sous ce rapport, il peut se comparer le mieux à Israël de 
Meckenen, dont un nombre de planches, chères et recherchées encore à titre de 
curiosité, ne font que reproduire, en les dépouillant de tout leur charme, les 
œuvres de Martin Schüngauer. 

Les plagiats de ce genre, — M. Lehrs le démontre pièces en mains, — constituent, 
d’une manière en quelque sorte exclusive, tout le bagage du Maitre aux banderoles. 

Récemment, encore, M. le D' Lippmann a fait connaître par la voie de l'Annuaire 
des Musées de Berlin, une planche italienne du xv° siècle, qui, depuis, a pris place 
dans la première livraison de la Société chalcographique, en regard de sa repro- 
duction par le Maitre aux banderoles. M. Lehrs, de son côté, a été découvrir ce 
dernier, dans la planche des armoiries de Bourgogne, s’attaquant à un Flamand 
encore indéterminé, et l’a retrouvé, ensuite, dans un Crucifiement, copiant le 
Maitre du Saint Erusme que, certainement, il faut ranger parmi les représentants 
les.plus anciens de la gravure en métal. 

Toutefois, si la persévérante étude que nous venons de résumer aboutit à faire 
déchoir le maitre de 1464 du rang qui lui était assigné jusqu’à ce jour, ses planches 
conservent une place importante parmi les curiosités iconographiques. Rarissimes, 
elles sont également fort anciennes, puisque M. Lehrs lui-même est amené à croire 
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que si le Maître aux banderoles a pu travailler jusqu’en 1480, peut-être au-delà, 
certaines œuvres de son burin ont pu voir le jour en 4461. Empruntant, pour les 
rendre de la manière la plus imparfaite, tantôt des compositions entières, tantôt 
des plantes, des arbustes et des animaux déjà rencontrés ailleurs, son œuvre 
renferme un assez bon nombre de productions dont il reste à trouver les originaux. 
Dans cette catégorie se rangent plusieurs pièces de la Passion du Maitre au Saint 
Erasme, suite dont M. Lehrs n’a retrouvé que trois originaux, et aussi, selon toute 
vraisemblance, la Descente de croix d'après Rogier van der Weyden. 

Dans la notice que nous avons consacrée à cette estampe, dont la seule épreuve 
connue existe au Cabinet de Hambourg, des différences notables ont été relevées 
entre elle et le tableau. Le Maître aux banderoles en prenait à son aise, on le 
sait, avec les modèles de son choix. Néanmoins, on retrouve, dans la Descente de 
croix, des figures de larrons crucifiés, absentes dans le tableau de Van der Weyden 
à Madrid et à Louvain, mais qui existent dans une répétition signalée par M. W. M. 
Conway au Musée de Liverpool et dans un volet à l'Institut Stædel à Francfort. Si 
donc la théorie de M. Lehrs, tendant à voir dans cette Descente de croix la repro- 
duction d'une planche antérieure, vient à se confirmer, le problème que soulève son 
existence ne sera pas élucidé, car il restera toujours à savoir par quelle voie le gra- 
veur s’est procuré la composition de Rogier van der Weyden, rendue par son burin. 

La question de date résolue, se présente celle de l’origine du graveur, assuré- 
ment très fécond, sinon très méritant, qui fait l’objet de ce travail. Jugeant par les 
textes inscrits sur ces fameux philactères auquel il emprunte sa désignation, 
M. Lehrs incline à lui donner une origine westphaliennne; M. Lippmann le 
croit plutôt nurembergeois, à cause du nombre considérable de ses planches qui se 
sont retrouvées dans des ouvrages provenant de la cité d'Albert Dürer. 

Plus importante à résoudre serait la question de savoir si l’imperfection des 
œuvres du maitre, doit lui faire refuser la qualité de peintre. C'était l'avis de 
Renouvier et, très certainement, la barbarie des estampes publiées par M. Lehrs 
suffit à l’imposer. N’attachons point, dès lors, une importance majeure aux mots 
in spectatores pictor, inscrits près d’une figure de moine sur l’estampe de la Roue 
de Fortune (Pass. 48), comme indicative de la personnalité du maitre. M. Lehrs 
s'en autorise pour croire que le graveur de 1464 appartiendrait à une catégorie de 
copistes religieux, dans le genre de celle mentionnée par M. Alvin dans sa dernière 
notice sur les armoiries de Bourgogne. La supposition n’a peut-être rien d’inaccep- 
table, mais elle nous conduit à faire observer la fragilité des digues qui protègent 
contre l’envahissement de l’hypothèse, le petit coin de terre conquis par notre auteur. 

Qu'il nous soit permis, à notre tour, d’insister sur l’invraisemblance d’un 
voisinage très proche du copiste, qui se révèle dans les œuvres du maître de 1464, 
des lieux d’é mission des originaux dont il approvisionne son imagerie. Le contraire 
eùt tout naturellement mis en relief et ses plagiats et sa médiocrité. A moins, 
toutefois, que ces produits d’ordre inférieur n’aient eu pour destination de répondre 
aux demandes de la partie du public, la plus nombreuse, mais également la plus 
facile à satisfaire. Questions que notre ignorance actuelle de la matière oblige à 
aisser irrésolues. En attendant qu’on nous dise quelle place tenaient dans les 
préoccupations des foules ces premières productions du burin, c’est encore leur 
étude même qui nous fournira les plus utiles informations. 


H. HYMANS. 
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3 ja lettre | la lettre 
110 | P. Delaroche ......... Portrait d'Horace Vernet............. Épuisé 5 
142 | Antonello de Messine | Portrait de Condottiere.............. d° 5 
38-1 J Belling wee Vierge au Donateur..........-- RATER eld 5 
160 |*Donatello "7 "rer" Statue équestre de Gattamelata....... d° 5 
168.) JBellinet- 1. Vierge. Heroes COTE d° 5 
211 INGÉES Janet ear: OFdipe § rt ns UT elena 15 6 
D9 | Nan By ck an.wsso oc: L'Homme à VOB et os sane ak eee Epuisé 10 
261 Raphaciv: rene Vierge de la Maison d'Orléans ........ 20) 10 
STS Ai Sees aha Re DE Buste du Dante.?,.....:0.2,- "Hi VEpusé 5 
476 Michel-Ange.......... Crépuscule.) i we eee snes iene baba 90 : 10° 

RNCS | ticsad date bes — (Epreuves d’Etat).......... 25 ~ Ss 
et eee ee pe — Japon) Eee ER en 30 = 

IE SR TS EU 0 — Parchemin monté) ..."..... LO ; — 
SN En rond d 40 pc Tête descire 12e Me etre , 20 10 
B19) Mah ie ewes RTL Dom Guéranger eme eee Epuisé 5 
G06 ANT: wack eee. Sore Monseigneur Pieter verre 30 5 
GONE eee te Léon XIE SR EEE ddbo code 25 5 
785 | Rembrandt........... Fragment des Disciples d’Emmaiis .... 10 5 
relly» RE PT Re ere LetPére HUbin ere rer Eee 10 5 

Les prix indiqués ci-dessus annulent ceux portés au précédent catalogue. 
PRIMES DE LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS 
ALBUM RELIE 
DE -VINGT” EAUX ONE 
Imprimées sur beau papier 1/4 colombier. — Nouveau tirage 

Prix de vente, 40 francs — Pour les abonnés, 15 fr.; franco en province, 20 francs. 


L'ŒUVRE ET LA VIE. 


MICHEL-ANGE 


MM. Charles Blanc, Eugène Guillaume, 


4 


Paul Mantz, Charles Garnier, Mézières, Anatole de 
Georges Duplessis et Louis Gonse. 


L'ouvrage forme un volume de 350 pages, de format in-8° 
100 gravures dans le texte et de 11 gravures hors texte. Il a été 


numérotés, sur deux sortes de papier : 


1° Ex. sur papier de Hollande de Van Gelder, 
n° 1 à 70; 2° Ex. sur papier vélin teinté, n° 1 à 430. 
Le priz des exemplaires sur papier de Hollande est de 80 fr 


Montaiglon, 


grand aigle, illustré de 
tiré 2500 exemplaires 
gravures hors texte avant la lettre, 


.— Pour les abonnés, 60 fr. 


Le prix des exemplaires sur papier teinté est de 45 fr, — Pour les abonnés, 30 fr 


GRANDE IMPRIMERIE, 19, rue du Croissant Paris, — J, Cussxt imp. 


FERAL, 
GALERIE DE TABLEAUX DE MAITRES 


ANCIENS ET MODERNES 


54, Faubourg Montmartre, 54 


E. LOWENGARD 
26, rue Buffault, PARIS 
Spécialité 
de Tapisseries et d’étoffes anciennes. 


6 EEE EE DEAT fl 


ELS ES 


ORFEVRERIE D ARGENT ET ANGENTÉE 


CHRISTOFLE et C*, 
56, rue de Bondy, 56, Paris 
Orfévrerie. GRAND PRIX à PExp. de 1878 


Maison de vente à Paris, dans les principales 
villes de France et de l’étranger. 


BIBLIOTHÈQUES 


EXPERTISES. — VENTE AUX ENCHÈRES 
ACHAT DE BIBLIOTHÈQUES 


ADOLPHE LABITTE 


Libraire de la Biblicthèque xationale. 


4, rue de Liile, 4 


ESTAMPES ANCIENNES BI MODERNES 


LIVRES D’ART 


ARCHITECTURE, PEINTURE, SCULPTURE 
ET GRAVURE 


RAPILLY, 33 bis, quai des Grands-Augustins [BY 


Catalogue en distribution 


ÉTIENNE CHARAVAY 


Archiviste-Paléographe, 4, rue de Furstenberg 


Achats de lettres autographes, ventes publi- |} 


ques, expertises, certificats d'authenticité, 
Publication de la Revue des Documents his~ 
toriques et de l’'Amateur d'autographes. 


RELIUREK DYURUKRE 


ALFRED BOUDIEREF 


Relicur de la Gazette 
Paris, 12, rue Suger 
(Près la Fontaine Saint-Michel) 
Reliure de luxe et d’amateur 


de musique et d’albums 14 
de gravures { 


ss RTE : et 


fa 


Sake ae 


HENRY DASSON * 


SCULPTURE, BRONZES ET MEUBLES 
DART 


106, rue Vieille-du-Temple. 


i A, 


HARO Frères 


PEINTRES-EXPERTS 


| DIRECTION DE VENTES PUBLIQUES 


4%, rue Visconti, et 20, rue Bonaparte. 


= Baad A Orme To awe aa, = 
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ORNEMENTS D’EGLISE 


BIAIS AINE 


‘| 14, RUE BONAPARTE, 74. — PARIS 
|; Chasublerie.’ Ameublement d’église. 
Broderies d’art. Orfèvrerie, 
! Tentures, etc. Bronzes, ete. 


TRAVAUX D'ART SUR DESSINS SPÉCIAUX 


EMBALLAGE 


Maison fondée en 1760 


CHENUE 


Spécialité d’emballage et transport 
d'objets d’art et de curiosité. 


24, rue Croix-des-Petits-Champs 
, et 5, rue de la Terrasse, boulevard Malesherbes. 


D 
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LIBRAIRIE 


AUGUSTE FONTAINE 


35, 36, 37, passage des Panoramas, 
A PARIS 
MAISON SPECIALE 
POUR LIVRES RARES ET CURIEUX 


Envoi des Catalogues sur demande 


+ aaa 
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OBJETS D'ART 
CHINE—JAPON 


Se weir eS 


=| 19, RUE CHAUCHAT, — 19, RUE DE LA PAIX 
13, RUE BLEUE 


RER ae 


HENRI STETTINER 


ACHAT ET VENTE 
D'OBJETS D'ART Er DE CURIOSITE, 
. ANTIQUITES er TAPISSERIES 
7.. rue Saint-Georges. 
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29° ANNÉE. — 1887 


LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


COURRIER EUROPÉEN DE L'ART ET DE LA CURIOSITE 


Parait une fois par mois. Chaque numéro est composé d’au moins 88 pages in-8°, 
sur papier grand aigle; il est en outre enrichi d’eaux-fortes tirées à part et de 
gravures imprimées dans le texte, reproduisant les objets d'art qui y sont décrits, 
{els que tableaux, sculptures, eaux-fortes, dessins de maitres, monuments d’archi- 
tecture, nielles, médailles, meubles, ivoires, émaux, armes anciennes, pièces d'or- 
févrerie et de céramique, riches reliures, objets de haute curiosité. 

Les 12 livraisons de l’année forment 2 beaux et forts volumes ayant chacun 
plus de 500 pages; l'abonnement part des livraisons initiales de chaque volume, 
4er janvier ou 1° juillet. 


FRANCE 
BES a Gon ssl ne Arie) 65. WU EO tie Hoe MIO RON 
Départements) RE RE MC tere —  S4fr.; — Q7 fr. 
ETRANGER 


États faisant partie de l’Union postale. . — 38 fr. aS OM fr 


PRIX DU DERNIER VOLUME : 30 FRANCS. 


Quelques exemplaires sont imprimés sur papier de Hollande avec des épreuves d’eaux-fortes 
avant la lettre. L'abonnement à ces exemplaires est de 100 fr. 


Première période de la Collection avec tables (1859-68). . . . . Épuisé. 
Deuxième période (1869-86), seize années . . . . . . .. + 0 + SDONT. 


Les abonnés à une année entière reçoivent gratuitement : 


LA CHRONIQUE DES ARTS ET DE LA CURIOSITÉ 


| Prime offerte aux Abonnés en 1886-1887 


RAPHAEL ET LA FARNESINE 


Par Charles BIGOT 


Avec 15 gravures hors texte, dont 13 eaux-fortes de T. DE MARE 
Un volume in-4° tiré sur fort vélin des papeteries du Marais. 
Prix: 40 fr. — Pour les abonnés, 20 fr.; franco en province, 25 fr. 
Ajouter 5 fr. pour avoir un exemplaire relié. 


. Il a été tiré de cet ouvrage 75 exemplaires numérotés sur i 
vures avant la lettre, au prix de 75 fr Fe Paper NAS 


À Bees ue à ee rss les abonnés : L’'Œuvre et la Vie de Michel- 
nge; um d'eavx-fortes de dules Jacquemart; les Dessins d itre i 
et Album de la Gazette des Beaux-Arts (4° série) hee meres 


ON S’ABONNE 
CHEZ LES PRINCIPAUX LIBRAIRES DE LA FRANCE ET DE L'ÉTRANGER 
ou en envoyant franco un bon sur la poste 
à VAdministrateur-gérant de la Gazette des Beaux-Arts 
RUE FAVART, 8,-PARIS 


Sceaux. — Imprimerie Charaire et fils. 


